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Visuelle Topoi um 1600. 
Annibale Carracci zwischen voraussetzungsloser 
Innovation und Tradition 
Elemente einer Topik in der sichtbaren Gesta l tung der Bild- und Bauküns te der 
Frühen Neuzei t nachweisen zu wollen, scheint allein schon anges ich ts der Tatsa­
che wenig er fo lgversprechend , dass sich berei ts die Zei tgenossen kritisch dazu 
äußer ten: So e rö f fne te e twa Giovanni Andrea Gil io seine 1580 ersch ienene Topica 
Poetica gleich in der Einle i tung mit Spott über einen nament l ich nicht genannten 
Bologneser Archi tektur­Di le t tanten , der zwar Vitruv und dami t die theore t ischen 
loci der Baukuns t vorwär ts und rückwär t s kannte , dessen erster realisierter Ent­
wurf aber vo l lkommen verunglückt war: »nessuno sapeva dargli fo rma , ne nome, 
non es sendo ne palazzo, ne casa, ne chiesa , ne hosteria: ma un non nulla«. Her­
aus ragende W e r k e von Archi tekten und anderen Künst lern , aber auch Dichtern 
resultierten eben nicht ausschl ießl ich aus Regeln und Sys temen , sondern zu e inem 
Guttei l aus B e g a b u n g und Inspiration." Gegen den vorhersehbaren Einwand , wa­
rum dann Gilio selbst überhaupt sein Lehrbuch einer Topica Poetica verfasst habe 
(und zuvor auch schon einen Malerei t raktat : Degli errori de' pittori, 1564), ver­
teidigt sich der Autor dami t , dass er keine >strenge Topik< wie Aris tote les entwi­
ckeln wolle: »al Poeta basta solo di toccare in parte i luoghi topici« ­ die vier 
Bücher von Gil ios Traktat unterscheiden sich daher auch nicht grund legend von 
anderen Poet iken des Cinquecen to . Topik wird hier nicht als >Generalschlüssel< 
und u n i v e r s e l l e Wissensmasch ine r i e (der Kunst)< vers tanden, sondern als eine 
partielle Verfahrensmögl ichke i t neben anderen . 
1 GIOVANNI A. GILIO DA FABRIANO: Topica Poetica, Venedig 1580, fol. IT. ­ Möglicher­
weise spielt Gilio auf die fehlgeschlagenen Projekte Vignolas 1543­1550 für 
S. Petronio in Bologna an, vgl. zu diesen RICHARD J. TUTTLE U. a. (Hg.): Jacopo Ba­
rozzi da Vignola, Mailand 2002, S. 139­146. 
2 Zum Zusammenwirken von ingenium und ars in der Vorstellung des 16. Jh.s etwa 
DAVID SUMMERS: M i c h e l a n g e l o a n d t h e l a n g u a g e o f a r t , P r i n c e t o n 1981 u n d PATRICIA 
EMISON: Creating the >Divine< Artist. From Dante to Michelangelo, Leiden 2004. 
3 Zum großen Kontext PAOLO ROSSI: Clavis universalis. Arti della memoria e logica 
comhinatoria da Lullo a Leibniz. Mailand/Neapel 1960; WILHELM SCHMIDT­
BiGCiEMANN: Topica universalis. Eine Modellgeschichte humanistischer und barocker 
Universalwissenschaft, Hamburg 1983 und THOMAS LEINKAUE: Mundus combinatus. 
Studien zur Struktur der barocken Universalwissenschaft am Beispiel Athanasius Kir­
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Mit diesem in doppe l te r Hinsicht re la t iv ierenden ErölTnungsbeispiel sei nicht 
bestr i t ten, dass eine Reihe von um 1600 publizierten Kunst t raktaten als umfas ­
sende Lehrgebäude und gewis se rmaßen >Bereichs­Topiken< für Malerei , Skulptur 
und Archi tek tur konzipier t waren. So geben e twa L o m a z z o s Idea del Tempio dellu 
Pittura und Scamozz i s Idea dell'Architettu.ru Universale schon in den Tite l for­
mul ie rungen ihre le tztendl iche B e z u g n a h m e auf Giul io Cami l los be rühmte Idea 
del Theatro zu erkennen : Versprach dieser universale W i s s e n s o r d n u n g und 
­gener ie rung, so wollten j ene e ingeschränkt auf ihre jewei l ige Kunst u m f a s s e n d e 
Anle i tungen zu Invention und A n o r d n u n g l iefern. Ebenfa l l s mit Bezug auf Ca­
mil lo darf der Sonderfa l l e n z y k l o p ä d i s c h e r Galerien< (und andere r S a m m l u n g s ­
räume) gesehen werden , bei denen durch die topische O r d n u n g von Objek ten und 
Bildauss ta t tung eine >Welt im Kleinen< wiedergegeben werden sol l te : Und noch 
ein anderer Aspekt der Topik ist in Bi ldwerken der Frühen Neuzei t a l lgegenwär t ig 
­ die Umse tzung l i terarisch vorgeprägter kunst theore t i scher Topoi." Die Schwie­
r igkeiten beginnen j edoch , sobald man versucht , nicht auf der Ebene der Theor ie , 
nicht für S a m m l u n g e n und nicht auf der Ebene der Ikonographie und Bezugstexte , 
sondern für die a l lgemeine Formensp rache , die konkrete A n w e n d u n g und künstle­
r ische Praxis genuin visuelle topische Elemen te und Strukturen dingfes t zu ma­
chen ­ und hierauf zielte j a auch schon die Kritik Gilios. Im Folgenden soll nun 
gerade dies und jus t an einem weiteren Bolognese r Künstler , der um 1580 seine 
Karr iere begann, versucht werden: an Anniba le Carracci . 
Dabei wird Topik im Sinne Gil ios nicht als s t renges, a l lumfassendes System in 
Ersche inung treten, sondern als partiel le Verfahrensmögl i chke i t ­ als ein Mittel 
der Bildsprache neben anderen , die al lesamt zum eigent l ichen künst ler ischen 
Hauptzie l Carracc is bei t ragen: nämlich einer N e u b e g r ü n d u n g der Malerei . Wobei 
chers SJ ( 1 6 0 2 - 1 6 8 0 ) . Berl in 1993. 
4 Zu L o m a z z o GERALD M. ACKERMAN: T h e structure o f L o m a z z o ' s Treat i se on paint ing. 
P h D . d i s s . Prince lon 1964 und CORNELIA MANEGOLD: W a h r n e h m u n g - Bi ld - Gedächt ­
nis. Studien zur R e z e p t i o n der aris tote l i schen Gedächtn i s theor i e in den kunsttheorel i ­
s chen Schr i f ten d e s G i o v a n n i P a o l o L o m a z z o , H i l d e s h e i m u. a. 2 0 0 4 : zu S c a m o z z i d i e 
Ein le i tung von WERNER OECHSI.IN in: V i n c e n z o S c a m o z z i , L' idea del la archilettura 
universa le , V e r o n a 1997 , 2 Bde . ( o h n e E r w ä h n u n g von C a m i l l o ) . ­ Zur B e d e u t u n g Ca­
m i l l o s für die Kunsttheorie und zu Kunsttheorie a l l g e m e i n als Forin der >Wissens­
ordnung< im 16. Jh. s i e h e ROBERT WILLIAMS: Art, T h e o r y and Cul lure in Six teen ih ­
Century Italy, C a m b r i d g e 1997; zur Architektur auch HERMANN HIPP: Ari s to i e l i s che 
Polit ik und f rühneuze i t l i che B a u a u l g a b e , in: HERMANN HUT und ERNST SEIDE (Hg. ) : 
Architektur als pol i t i s che Kultur. P h i l o s o p h i a practica, Berl in 1996 , S. 9 3 ­ 1 1 4 . 
5 D a z u (mit weiteren B e i s p i e l e n und Literatur) ULRICH FEISTERER: W e i s e n der Welter­
z e u g u n g . J a c o p o Z u c c h i s römischer G ö t l e r h i m m e l als e n z y k l o p ä d i s c h e s Gedächtn i s ­
theater, in: FRANK BüTTNER u . a . (Hg . ) : S a m m e l n . Ordnen, Veranschau l i chen . W i s ­
senskompi la tor ik in der Frühen Neuze i t . Münster 2(K)3, S. 325—359, 
6 V g l . insgesamt ULRICH FEISTERER und MAX SEIDEL (Hg . ) : V i s u e l l e T o p o i . Erf indung 
und tradiertes W i s s e n in den Künsten der i ta l i en i schen R e n a i s s a n c e , M ü n c h e n / B e r l i n 
2 0 0 3 . 
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sich d ie se s B e m ü h e n u m novitä von al len v o r a u s g e h e n d e n N e u a n f ä n g e n de r K u n s t 
dar in un te r sche ide t , d a s s C a r r a c c i e r s t m a l s den B e g i n n se ine r K a r r i e r e k o n s e q u e n t 
un te r d ie Fik t ion e i n e s r ad ika l en T r a d i t i o n s b r u c h s und v o r a u s s e t z u n g s l o s e n N e u ­
b e g i n n s stell t . Ü b e r d e n Einze l fa l l Car racc i h i n a u s kann m e i n e H a u p t t h e s e f re i l i ch 
nur a n g e d e u t e t w e r d e n : In d e m M o m e n t , d a >vorausse t zungs lose N e u e r f i n d u n g < in 
de r Kuns t d e n k m ö g l i c h wird , z w i s c h e n 1580 und 1600, änder t sich im G e g e n z u g 
d a s V e r s t ä n d n i s von Inven t ion , v o m R e k u r s au f visue l le T r a d i t i o n e n und v o m 
H o r i z o n t de r küns t l e r i s chen W i s s e n s o r d n u n g g r u n d l e g e n d . >Topik< in den Bild­
küns ten u m 1600 schein t mir d a h e r i n s b e s o n d e r e im Z u s a m m e n h a n g mit de r k o m ­
p l e m e n t ä r e n F r a g e nach novitä von R e l e v a n z . 
E s f o l g e n z w e i Kapi te l : Ein e r s t e s k u r z e s sk izz ie r t t h e s e n h a f t d ie k ü n s t l e r i s c h e 
In ten t ion von C a r r a c c i s F r ü h w e r k und d a s P r o b l e m >vorausse t zungs lose r I n n o v a ­
t i o n ­ w o b e i n o c h m a l s be ton t sei , d a s s es natür l ich i m m e r V o r a u s s e t z u n g e n gib t , 
es a l s o n u r u m e inen f i k t i v ­ m y t h i s c h e n S e l b s t e n t w u r f d e s K ü n s t l e r s g e h e n k a n n . 
D e r z w e i t e und H a u p t a b s c h n i t t ana lys ie r t d a n n C a r r a c c i s Almosenspende des 
Hl. Rochus als W e n d e p u n k t se iner Kuns t und als n e u e F o r m chr i s t l i che r historia, 
die nun N e u e r f i n d u n g w i e d e r mit Trad i t ion und ­ d a s ist d e r hier e n t s c h e i d e n d e 
Punk t ­ mit t op i schen Bild­ und B e d e u t u n g s c h i f f r e n zu v e r b i n d e n such t . 
I. Carraccis Früh werk und das Problem > voraussetzungsloser Innovation 
C a r r a c c i s F r ü h w e r k lässt s ich mit zwe i W o r t e n c h a r a k t e r i s i e r e n : k o m p r o m i s s l o s e 
N a t u r n a c h a h m u n g . O b F l e i s c h e r l ä d e n , B o h n e n e s s e r , Por t rä t s von t r i n k e n d e n Jun­
g e n , von K r ü p p e l n o d e r S c h a u s p i e l e r n ­ stets hande l t es s ich nicht nur u m u n g e ­
w ö h n l i c h e , d e m e i n f a c h e n Leben e n t n o m m e n e Suje t s , sonde rn d i e s e s ind , g e m e s ­
sen an den M a ß s t ä b e n d e r Z e i t g e n o s s e n , in e i n e r E x t r e m f o r m kuns t l o se r 
N a l u r a b s c h i l d e r u n g w i e d e r g e g e b e n . Selbs t bei A n n i b a l e s e r s t e m ö f f e n t l i c h e m 
A u f t r a g , e ine r K r e u z i g u n g von 1583, b e t o n e n al le Q u e l l e n die r ad ika l e N a t u r n a c h ­
a h m u n g un te r M i s s a c h t u n g de r idea len M a l e r e i ­ T r a d i t i o n ( a l l e rd ings m a c h t g e r a d e 
dieses , m o d e r n e n A u g e n k e i n e s w e g s s o rad ika l e r s c h e i n e n d e Beisp ie l a u c h n o c h ­
m a l s deu t l i ch , in w e l c h e m M a ß s o l c h e Urte i l e d u r c h d ie z e i t g e n ö s s i s c h e D i s k u s ­
s ion >konstruiert< w u r d e n ) ( A b b . 46) ." W a r u m a l so d iese a u s s c h l i e ß l i c h e und zu­
nächs t s o w e n i g E r f o l g v e r s p r e c h e n d e , >ungeschönte< N a t u r n a c h a h m u n g ? 
7 Diesen entscheidenden Aspekt von novitä übergehen die neuen Untersuchungen, die 
sich ausschließlich auf kreative Nachahmung und Umformung von Vorbildern konzent­
rieren, e t w a MIii.INDA WILCOX SCHUTT: » A n t i c a m e n t e m o d e r n a e m o d e r n a m e n t e a n ­
tica«. imitation and the ideal in I6th­century Italian painting, in: International Journal 
of the Classical Tradition 10 (2003), S. 377­406; MARIA H. LOH: New and Improved. 
Repetition as Originality in Italian Baroque Practice and Theory, in: Art Bulletin 86 
(2003), S. 477­504; und vor allem ELIZABETH CROPPER: The Domenichino AH'air. 
Noveliy, Imiialion, and Thell in Sevenieenth­Century Rome, New Häven/London 2(X)5. 
8 Zur Selbststilisierung in der Familie Carracci und beim jungen Annibale sowie zur 
Wahrnehmung seiner frühen Werke ROBERTO ZAPPERI: Annibale Carracci. Bildnis ei­
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Die Antwor t ergibt sich aus den Cinquecen to -Diskuss ionen über >das Neue<: Z w a r 
hat es ein Bewuss tse in von >Neuem< und vom Wande l der Zeit wohl i m m e r schon 
gegeben : sei es in Form kleiner Fortschri t te , wie es das Bild von den Z w e r g e n auf 
den Schul tern von Riesen veranschaul icht , oder in Form e ines Renovat io­
Denkens , bei d e m f rühere , meist ant ike Errungenscha f t en >wiederbelebt< werden . ' 
Außer Frage steht auch, dass gerade in den Künsten das T e m p o dieser Neuerun­
gen seit d e m 14. Jahrhunder t eine seiner größten Besch leun igungen erfähr t . Aber 
nicht um j eg l iche >Neuerung< geht es hier, wie sie j a auch die spätes tens seit Pet­
rarca wieder propagier ten und auch noch um 1600 die größte Anhänger scha l t 
hinter sich ver sammelnden imitatio- (und /t/tY/-(Lehren für sich in Anspruch neh­
men;" ' sondern um die viel radikalere Behaup tung einer vorausse t /ungs losen , die 
Tradi t ion konsequen t negierenden Kunst . Erste Äußerungen in diesem engeren 
Sinne scheinen seit der Frührena i ssance nachweisbar : Leon Battista Albert i und 
Leona rdo da Vinci sprechen von »nie gesehenen Künsten« , und auch in Vasar is 
Viten scheint an einigen Stellen von vo l lkommen neuen Invent ionen die Rede zu 
se in ;" zur gleichen Zeit demons t r ie ren zahlre iche Manier is ten in ihren Werken 
selbst originel ls ten Erf indungs ­ und Varia t ionsre ichtum. Entsche idend ist j edoch , 
dass diese vers t reuten theore t ischen oder prakt ischen Äußerungen zumindes t fü r 
ein größeres Publ ikum stets in u m f a s s e n d e Renaissance­ und l ineare Fortschri l ts­
nes jungen Künstlers, Berlin 1990 und ULRICH PFISTERER: >Erstc Werke< und Autopoie-
sis. Der Topos künstlerischer Frühbegabung im 16. Jahrhundert, in: PFISTERER/SEIDEL 
(s. Anm. 6), S. 263­302. 
9 Vgl. etwa AUGUST BUCK (Hg.), Zu Begriff und Problem der Renaissance, Darmstadl 
1969; DAVID QUINT: Origin and Originality in Renaissance Literalure, New Hä­
v e n / L o n d o n 1 9 8 3 ; WALTER HAU<; u n d BURGHART WACHINGER ( H g . ) : I n n o v a l i o n u n d 
O r i g i n a l i t ä t , T ü b i n g e n 1 9 9 3 ; FRANCOIS LAROQUE u n d FRANK LESSAY ( H g . ) : I n n o v a t i o n 
et tradition de la Renaissance aux lumieres, Paris 2002; ACHATZ VON MüLLER und 
JüRGEN VON UNQERN­STERNBERG (Hg.): Die Wahrnehmung des Neuen in Anlike und 
Renaissance. Leipzig 2004; HANS­JOACHIM SCHMIDT (Hg.): Tradition. Innovation. In­
vention. Fortschrittsverweigerung und Fortschrittshewußtsein im Mittelalter, Berlin 
u. a. 2005. 
10 Zu unterschiedlichen Aspeklen (und mit weiterer Literatur) THOMAS M. GREEN: The 
Light in Troy. Imitation and discovery in Renaissance poetry, New Häven 1982; KLAUS 
IRLE: Der Ruhm der Bienen. Das Nachahmungsprin/ip der italienischen Malerei von 
Rafläel bis Rubens, Münster 1997; WILLIAMS (S. Anm. 4). 
11 LEON BATTISTA ALBERTI: D e i l a P i t t u r a . Ü b e r d i e M a l k u n s t , h g . v. OSKAR MAISCHMANN 
und SANDRA GIANEREDA, Darmstadt 2002, S. 62­65: ».. . se noi sanza precetton. wnza 
essemplo alcuno, troviamo arti e scien/.e non udite e mai vedute«. Zu Albertis ambi­
valentem Bemühen um solche »res novas. inauditas« (Vorwort Momus) s. auch ALAN 
F. NAGEL: Rhetoric, Value. and Action in Alberti. In: Modern Language Notes 95 
(1980). S. 39­65 und LUIGI TRENTI: >Nihil dictum quin prius dictum<. La fenomeno­
logia senlen/iosa di Leon Battista Alberti. In: Quaderni di Retorica e Poetica 2 (1986). 
S. 51­62. ­ Zu Leonardo. Vasari und anderen vgl. PAOI A BAKOCCHI (Hg.): Scrilli d ar­
te del Cinquecento, Bd. 3. Mailand/Neapel 1977, S. 2403­2616. 
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Konzep te e ingebunden bleiben, die j ede Vors te l lung absolu ter N e u e r u n g wieder 
relat ivieren. Beze iehnenderwe i se spielen selbst in den Büehe rn , die explizi t die 
vorbi ldlosen Er f indungen oder nova reperta der Neuzei t behande ln (e twa von 
Stradanus , G u i d o Pancirol i oder Alessandro Tassoni ) und die im Streit zwischen 
antiqui und modern! als A r g u m e n t für das Verdiens t der Neuzei t ange füh r t wer­
den, die Künste allein unter d e m Aspekt technischer N e u e r u n g e ine Rolle: Ge­
nannt werden Ölmalere i , Zent ra lperspekt ive , Druckkuns t oder auch Federb i lder 
aus der Neuen Welt . '" 
Unter formal ­küns t le r i schen Aspekten g a b es fü r die Künst ler der Frühen Neu­
zeit j edenfa l l s nur einen denkbaren A u s w e g aus der übermäch t igen Tradi t ionsver­
s t r ickung: Man muss te vorgebl ich auf j eg l i che Ausb i ldung in dieser künstleri­
schen Tradi t ion verzichten und die e igene Malweise ausschl ießl ich als Autod idak t 
und unmit te lbar am Vorbi ld der Natur orientiert er lernen ­ alles natürl ich unter der 
Prämisse , dass man überhaupt eine besondere angeborene Begabung zum Aus­
nahme­Küns t l e r hatte. G e n a u diese Argumenta t ion gewinn t ab der Mitte des 
16. Jahrhunder l s z u n e h m e n d an Bedeutung . Wobei sie beze i chnende rwe i se ihrer­
seits ke ineswegs vo l lkommen neu war, sondern sich in ihren Grundbes tand te i l en 
aus ant iken Küns t l e rmythen speis te . ' Aber erst Kunst theore t iker und Autoren 
zwischen Pietro Are t ino und Juan Huarte . der 1575 die wegwe i sende A b h a n d l u n g 
über versch iedene mensch l i che Begabungen publizier te (1582 ins I ta l ienische 
übersetzt) , etabl ier ten die Vorste l lung, wonach sich die besten Geister , die >Ge­
nies<, al lesamt gerade dadurch ausze ichnen , dass sie ohne Lehrmeis t e r und allein 
mit Blick auf die Natur Wunderba re s , nie Gesehenes , eben v o l l k o m m e n N e u e s zu 
leisten ve rmögen . ' 4 Dass diese Verb indung von r a d i k a l e r Naturnachahmung< und 
12 Zu diesen Publikationen UTA BERNSMEIER: Die Nova Reperta des Jan van der Straet. 
Ein Beitrag zur Problemgeschichte der Entdeckungen und Erfindungen im 16. Jahrhun­
dert, Diss. Hamburg 1986 und MARC FUMAROLI: Les abeilles et les araignees, in: 
ANNE­MARIE LECOQ (Hg.): La Querelle des Anciens et des Modernes, Paris 2001, S. 7 ­
220; vgl. aber auch WESTBY PERCIVAI.­PRESCOTT: The Apelles' invention: classical ori­
gins of oil painting in the Renaissance, in: THEO­ANTOINE HERMANES (Hg.): L'amour 
de l'art. Hommage ä Paolo Cadorin. Mailand 1999, S. 302­309; insgesamt auch OLGA 
HAZAN: Le mythe du progres artistique. Etüde critique d'un coneept fondateur du dis­
cours sur Part depuis la Renaissance, Montreal u. a. 1998. 
13 ERNST KRIS u n d OTTO KURZ: D i e L e g e n d e v o m K ü n s t l e r , F r a n k f u r t a . M . 1 9 8 0 , e t w a 
S. 38­51 zu Lysippus. 
14 JUAN HUARTE: Essame de gl'lngegni de gli Huomini, Venedig 1582, S. 73 f., wo es zur 
zweiten und dritten >Begabungsstufe< heißt: »Altri ingegni s'alzano un grado piü sü: 
perche sono piacevoli. & facili nell'apprendere le cose [.. .). Di questi si puö verificare 
quella tanto eclehrata sentenza d'Aristotele: II DOStTO intelletto h come una tavola piol­
laia. Deila quäle neliuna cosa e dipinla. Perche tutto quello, che hanno da sapere, & ap­
prendere, bisogna che prima l 'odano da un'altro, & sopra cio non hanno inventione al­
cuna. Nel ter/o grado la la natura alcuni ingegni tanto perfetli, che non hanno bisogno 
di maestri. i quali insegnino loro ....« ­ Weitere Quellen bei PFISTERER (s. Anm. 8), 
S. 263­302. 
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>voraussetzungsloser I n n o v a t i o n um 1600 in den Kuns t -Diskuss ionen eine zen­
trale Rolle spielte, belegen nieht nur bislang wenig beaehtete Quel len , ' sondern 
zeigt sieh aueh ex negative) an den Argumenta t ionss l ra teg ien der G e g n e r des 
zweiten Neuerers , Caravagg io : Entweder warfen ihm diese vor, er habe die Male­
r e i ­ T r a d i t i o n ) zerstört , oder aber sie behaupte ten , seine Malerei sei gar nieht so 
neuart ig und basiere e twa auf Giorg iones Kunst . ' 6 Beides ziel te von unterschiedl i ­
ehen Denkansä tzen h e r d a r a u f ab, die >absolute novitä< Caravagg ios zu bestrei ten. 
Erst vor diesem Diskuss ions ­Hin te rgrund wird die Lei t idee von Carraee is Früh­
werk wirklich verständl ieh: Der Maler stil isierte sich desha lb von A n f a n g der 
Karr iere an so konsequen t als radikaler Natu rnachahmer , da allein auf diesem 
W e g absolute Innovat ion und Bruch mit jeglicher Tradi t ion zu rek lamieren war. 
Um diesen Bruch und N e u a n f a n g zu vollziehen, verbarg Anniba le auch weitge­
hend er fo lgre ich , bei w e m er tatsächlich in der Lehre gegangen war; stat tdessen 
forcier te er die Idee einer >Carracci­Akademie<, in der die Mitgl ieder allein nach 
der Natur und unter gegense i t iger Kritik zeichnen und malen gelernt hätten. Fest­
halten lässt sich jedenfal ls : Radikale , autodidakt i sche N a t u r n a c h a h m u n g galt in 
den Jahrzehnten um 1600 als e inz ige Mögl ichkei t e iner vorausse tzungs losen Neu­
beg ründung der Kunst ! In diesem Kontext musste Anniba le s Frühwerk der Jahre 
von ab ca. 1580 als Revolut ion der Malerei ersche inen ­ kein Künst ler vor ihm 
hatte derart konsequent einen Selbs ten twurf des vorgebl ich absoluten Tradi t ions­
bruchs entwickel t . ' 
W a s bedeutet es nun vor diesem Hintergrund , wenn sich Anniba le in seinen 
weiteren Werken , beginnend mit der Almosenspende des Hl. Rochus, te i lweise 
explizi t doch wieder auf künst ler ische Tradi t ionen bezieht und mit besonders 
bedeu tungsge ladenen Bildchi f f ren operiert? 
II. Carraee i s / / / . Rochus verteilt Almosen und die Funkt ion visuel ler Topoi 
Das Prob lem von Bildtradit ion und Innoval ion müsste daher auch bei Anniba les 
Almosenspende des Hl. Rochus eine zentrale Rolle spielen: Fünf Jahre, nachdem 
15 Die hier skizzierten Alternativen entwickelt etwa auch ein 1633 niedergeschriebene! 
Dialog, dazu CESARE D'ONOIRIO: Note berniniane I ­ Un dialogo­recita di Gian Lo­
renzo Bernini e Lelio Guidiccioni, in: Palatino 10 (1966), S. 127-134. 
16 Verwiesen sei dazu nur auf die klassische Studie von Louis MARIN: DtJtruire la pein­
ture. Paris 1977. 
17 Aus dieser kunstvollen Verstellung, die mit großem intellektuellem und theoretischem 
Aufwand auf >Kunstlosigkeil< zielte, erklärt sieh meiner Auffassung nach letztlieh auch 
der Forsehungsstreit um die kunsttheorelische Bildung der Carraeci; vgl. zu den ver­
schiedenen Positionen zusammenlassend CHARI.ES DI.MI'SI Y: Annibale Carraeci and 
the beginnings of baroque style, 2. erw. Aull. Fiesole 2000; CARL GOLDSTEIN: Visual 
Fact over Verbal Fiction. A Study of the Carraeci and the Critieism. Theory, and Prac­
tice of Art in Renaissance and Baroque Italy. Cambridge II. a. 19X8; zu den gesichert 
eigenen Äußerungen der Carraeci zuletzt HI.NRY KI AZOR: »Disiruggere la maniera?«. 
Die Carracci­Postille, Freiburg i. Br. 2002. 
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er mit seiner Kreuzigung für S. Nicco lo in Bologna ers tmals mit e inem Altarbi ld 
an die Öffen t l i chke i t getreten war, bemühte sich der hochambi t ion ie r te Sieben­
undzwanz ig j äh r ige um ein >internationales< Publ ikum außerha lb der Grenzen 
seiner bisher igen Wirkungsor te Bologna und P a r m a (wobei P a r m a berei ts einen 
ersten Schrit t in diese Rich tung darstel l te) . U m s o w i l l k o m m e n e r muss te Anniba le 
daher ein Auf t r ag aus Regg io Emil ia fü r ein monumen ta l e s His to r i engemälde 
gewesen sein, das die erste en t sche idende Station aus d e m Leben des Hl. R o c h u s 
i l lustrieren sollte und fü r das er wohl 1587 den Auf t r ag erhielt (Abb . 47) . W i e 
wicht ig gerade diese Stadt für den junge Male r als >Sprungbrett< wurde , lässt sich 
schon da raus ersehen , dass er dort noch vier weitere W e r k e aus füh r t e und mögl i ­
cherweise einer seiner dor t igen Auf t raggebe r , Gabrie le Bombas i , e ine der wichti­
gen Vermi t t lungs ins tanzen zur Famil ie Farnese darstel l te , in deren römischem 
Palast Anniba le dann seine Malerei ab 1595/1600 zum erstrebten Wel t ruhm füh­
ren sollte."' In Bombas i s römischer Fami l ienkapel le in S. Cater ina dei Funari 
ge lang Anniba le zudem mit e inem Altarbi ld der HL Margerita, formal e iner 
Adapta t ion aus se inem f rüheren G e m ä l d e für den D o m von Regg io Emil ia , 1599 
sein öf fen t l i che r Durchbruch in der Paps tmet ropole : Angebl ich rief C a r a v a g g i o 
anges ich ts dieses W e r k e s aus, dass er bei diesem Anbl ick »sterbe« und es aktuell 
ja doch noch »echte Maler« gebe ; Caravagg ios Stil veränder te sich ab diesem 
Zei tpunkt unter d e m Einf luss C a r r a c c i s . " 
Aber nicht nur Regg io Emil ia und die dort geknüpf t en Beziehungen , sondern 
das W e r k der Almosenspende des Hl. Rochus selbst lässt schon vor jeder genau­
eren Analyse seine Bedeu tung fü r Anniba le erahnen: Handel t es sich doch um das 
größte L e i n w a n d g e m ä l d e , das der Maler überhaupt je ausführ te , e ine Fläche von 
4 ,77 auf 3,31 m oder rund 15,6 m2 , bevölker t von über dre iß ig Figuren . Auch 
Stellte Anniba le , obwoh l er 1594 fü r den Farnese ­Auf t r ag nach R o m überges iedel t 
war, noch 1595 die Almosenspende selbst fertig ­ andere W e r k e scheint er dage­
gen bei e iner kurzen Rückkehr nach Bologna 1595 an seinen Cous in L o d o v i c o 
abget re ten zu haben."" Allein das Format und der Zei tpunkt der Vol l endung lassen 
im Hl. Rochus also eines der wicht igs ten Bilder des Künst le rs vermuten . Für die 
berei ts von den Zei tgenossen erkannte Bedeu tung des W e r k e s sprechen mehre re 
Paktoren ­ zunächst die zahlre ichen kle informat igen Kopien und Nachstiche.2 1 
18 MARüHERITA FRATARCANCiELi: Gabriele Bombasi. Un letterato tra Annibale Carracci e 
Odoardo Farnese, in: Paragone/Arte 48/15­16 (1997), S. 112­130; DANIELE BENATI: 
L'oratorio di San Rocco. II ruolo di Reggio nella prima attivitä di Annibale Carracci, 
in: PAOLA CESCHI LAVAGETTO (Hg.): 11 Seicento a Reggio. La storia, la cittä, gli artisti, 
Mailand 1999, S. 51­65. 
19 Vgl. zusammenlassend CHARLES DEMPSEY: Caravaggio e i due slili naturalistici: specu­
lare contra maculare, in: CATERINA VOLPI (Hg.): Caravaggio nel IV centenario della 
Cappella Contarelli, Cittä di Castello 2002. S. 185­196. 
20 Annibale schreibt dies selbst in einem weiter unten ausführlicher erwähnten Brief, siehe 
Gli scrilti dei Carracci. hg. v. GIOVANNA PERINI, Bologna 1990, S. 155­157 (Nr. 4 f.). 
21 Ein bislang Guido Reni zugeschriebene Nachstich wird jetzt auch als Werk Francesco 
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1660 beschaf f t e sich A l f o n s e IV., Herzog von Modena , das G e m ä l d e fü r seine 
S a m m l u n g , von w o aus es 1746 beim spektakulären Verkauf der besten W e r k e der 
Este­Galer ie nach Dresden g e l a n g t e . " Z u d e m wurde das G e m ä l d e nicht nur von 
den Kunstschr i f ts te l lern und Stadthis lor ikern des 17. Jahrhunder t s hoch gelobt , 
sondern seine Bedeu tung auch 1957 von Denis Mahon aufg rund der a u s g e w o g e n ­
klassischen Komposi t ion und vielfäl t igen Affek tdars te l lungen mit d e m Prädikat 
der »ersten viel f igur igen (His tor ien­ )Kompos i t ion des Barock« geadelt ." In Do­
nald Posners grund legender Monograph ie des Künst lers (1971) wurde nicht nur 
dieses Dictum wiederhol t (wie im übrigen auch noch im Eintrag des Dictionary of 
Art von 1997), sondern of f enba r auch nachhal t ig fes tgeschr ieben, dass es Anniba le 
hier nicht um Neuerungen der Ikonographie oder Erzähl technik , sondern aus­
schl ießl ich um formal ­küns t le r i sche Prob leme gegangen sei."4 Wenng le i ch Posners 
Bri/.ios identifiziert, siehe (mit einer langen Liste weiterer Reproduktionen) Vi RONIKA 
BIRKE: The lllustrated Bartsch 40 (Commenlary, Part I), New York 1987, S. 250­257 
u n d EVELINA BOREA i n : DIES, u n d CARLO GASPARRI ( H g . ) : L ' i d e a d e l h e l l o . V i a g g i o 
per Roma nel Seicento con Giovan Pietro Bellori, Rom 2000, Bd. 2, S. 202 (Kat. 11.2); 
ein Nachstich des Baldassare Aloisi Galanini in VERONIKA BIRKE: The lllustrated 
Bartsch 40 (Part 2), New York 1982, S. 302 [51 (340)]; dazu und zu den Kopien in Öl 
auch DONALD POSNER: Annibale Carracci. A study in the reform of painting around 
1590, London 1971, Bd. 2, S. 35­37 (Kat. 86); zu ergänzen: MELCHIOR KüSEL, Icones 
Biblicae, Augsburg 1679. pars secunda, fig. 30. ­ Einen jüngst aufgetauchte Grisaille­
Version von Annibales Rochus scheint mir mit ALESSANDRO BROCH, in: DERS. und 
EUGENIO RICCöMINI (Hg.): Annibale Carracci, Mailand 2006, S. 270 f. (Kat. V. 18) kein 
bozzetto, sondern eine Kopie. 
22 Das Protokoll der Übergabeverhandlungen zwischen Bruderschaft und Herzog bei 
NERIO ARTIOI.I und ELIO MONDUCCI: Gli affreschi di Camillo Procaccini e Bernardino 
Campi in San Prospero di Reggio Emilia, Reggio Emilia 1986, S. 256; der Herzog 
übernahm auch das Pendant von Procaccini (siehe unten); aus diesem Anlaß wurden für 
die Bruderschaft zwei Kopien gefertigt, die sich heute in der Pfarrkirche von Acqua­
bona befinden. ­ Zum weiteren Verkauf JOHANNES WINKLER: La vendita di Dresda, 
Modena 1989, besonders S. 104 und 260 sowie GREGOR J. M. WEHER: II nucleo pitto­
rico estense nella Galleria di Dresda negli anni 1746­1765. Scelta, esposizione e 
rieezione dei dipinti, in: JADRANKA BENTINI (Hg.): Sovrane Passioni. Le raecolte d'arte 
della Ducale Galleria Estense. Mailand 1998, S. 124­137. 
23 DENIS MAHON: Aflerthoughts on the Carracci Exhibilion, in: Gazette des Beaux­Arts 49 
(1957), S. 193­207 und 267­298, hier S. 282: »the first great multillgured compositum 
of the Baroque«. 
24 POSNER (S. Anm. 21), Bd. I, S. 51 f., wo es unmittelbar im Anschluß an die Analyse 
des /?or7;w.v­Gemäldes heißt: »Annibale's works of the early 1590s show very little con­
cern for iconography or narrative Innovation*. [...]. Annibale had turned his attention 
more strictly to problems of pictorial form.« ­ Vgl. an weiteren wichtigen Beiträgen 
außerdem GIANC. CAVAI.LI U. a. (Hg.): Mostra dei Carracci, Bologna 1956, S. 207­210 
(Kat. 88); DENIS MAHON (Hg.): Mostra dei Carracci ­ Disegni, Bologna 1956. S. 83 f. 
(Kat. 105­107); POSNER (s. Anm. 21). Bd. I. S. 1 f. und Bd. 2. S. 35­37 (Kat. 86); 
ANTON W. A. BOSCHI <H>: Annibale Carracci in Bologna. Visible Rcalily in An alter the 
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gene re l l e Sieht d e s Küns t l e r s in d e r F o l g e he f t i g umst r i t t en bl ieb , so sehe in t sich 
d o c h ers t j ü n g s t mit de r kurzen E r w ä h n u n g d e s G e m ä l d e s in E l i z a b e t h C r o p p e r s 
n e u e m B u c h zu D o m e n i c h i n o und d e m P r o b l e m küns t l e r i s che r novitä im f r ü h e n 
17. J a h r h u n d e r t e ine r ev id ie r t e E i n s c h ä t z u n g anzudeu ten . " 5 E i n e e i n g e h e n d e 
U n t e r s u c h u n g d e s G e m ä l d e s , d ie dessen B e d e u t u n g im K o n t e x t von A n n i b a l e s 
Pro jek t e ine r N e u b e g r ü n d u n g d e r M a l e r e i pos i t i on i e ren w ü r d e , fehl t f re i l i ch 
i m m e r noch . 
A n g e s i c h t s de r k o m p l e x e n A u f g a b e kann m e i n Bei t rag z u n ä c h s t nur die A n a ­
lyse d e s W e r k e s se lbs t und h ö c h s t e n s e in ige A n d e u t u n g e n z u m Kontex t l i e fern ­
e ine u m f a s s e n d e E i n o r d n u n g in A n n i b a l e s küns t l e r i s chen S e l b s t e n t w u r f und d ie 
flüV(7«­Diskussionen de r J a h r e u m 1600 m u s s an a n d e r e r Ste l le n a c h g e h o l t wer ­
den . Die A r g u m e n t a t i o n e r fo lg t in drei Schr i t t en : Z u n ä c h s t gil t es , den ur sp rüng l i ­
c h e n H ä n g u n g s k o n t e x t d e s G e m ä l d e s und d ie d a r a u s r e s u l t i e r e n d e n V o r g a b e n an 
den Küns t l e r zu präz i s i e r en . Erst so kann in e i n e m z w e i t e n Kapi te l deu t l i ch w e r ­
d e n , w e l c h e g r u n d l e g e n d e K o n z e p t i o n A n n i b a l e im R a h m e n se ine s l e b e n s l a n g e n 
B e m ü h e n s u m die E r n e u e r u n g d e r Male re i mit d ie se r hisloria v e r f o l g t e ­ n ä m l i c h 
e i n e n e u a r t i g e B i l d s p r a c h e ch r i s t l i ch ­ka tho l i s che r Male re i im G e f o l g e de r n a c h ­
t r i den t in i s chen B i l d e r d i s k u s s i o n zu b e g r ü n d e n ; e i n e von A n n i b a l e s Rochus a u s g e ­
h e n d e B i l d s p r a c h e , d ie e ine b e a c h t l i c h e E r f o l g s g e s c h i c h t e im 17. J a h r h u n d e r t 
v e r b u c h e n konn te . Ers t v o r d i e s e m H i n t e r g r u n d lässt sich ­ dr i t t ens und absch l i e ­
ß e n d ­ d e r h e r a u s r a g e n d e Ste l l enwer t d e s W e r k e s in A n n i b a l e s k ü n s t l e r i s c h e m 
S e l b s t e n t w u r f z u m i n d e s t a n d e u t u n g s w e i s e v e r s t e h e n . 
a. Der ursprüngliche Kontext 
Die e i n z i g e n b e k a n n t e n D o k u m e n t e z u m Hl. Rochus s te l len ein Brief A n n i b a l e s 
( ü b r i g e n s d e r e i n z i g e im Or ig ina l ü b e r l i e f e r t e ) v o m 8. Juli 1595 an die B r u d e r ­
s c h a f t und d e r e n A n t w o r t dar . A n n i b a l e verwe i s t in s e i n e m S c h r e i b e n d a r a u f , d a s s 
er an d e m W e r k nun s c h o n » s i e b e n o d e r s o g a r n o c h m e h r J a h r e n « h e r u m a r b e i t e 
und ve r sp r i ch t schne l l e Vol lendung . " 6 D a m i t w ü r d e d e r Z e i t p u n k t de r A u f t r a g s ­
v e r g a b e auf 1587 /88 z u r ü c k d a t i e r e n o h n e d a s s d a m i t zu klä ren ist, o b es s ich b e i m 
Hl. Rochus d a n n u m den ers ten A u f t r a g A n n i b a l e s in R e g g i o h a n d e l t e ( se ine Ma­
donna di san Matleo f ü r d ie d o r t i g e C a p p e l l a dei M e r c a n t i in S. P r o s p e r o e t w a ist 
bere i t s 1588 vo l l ende t , s ignier t und dat ier t ) . V o n d e n Kuns t s ch r i f t s t e l l e rn d e s 
Council of Trent. Den Haag 1974, Bd. I, S. 24 und Bd. 2, S. 187 f., Anm. 32; P A T R I C K 
J. C(X)NEY und GiANtRANCC) MAi.Ai ARiNo: L ' o p e r a c o m p l e t a di Anniba le Carracc i , 
Mailand 1976, S. 104 f. (Kat. 80); B E N A T I (wie Anm. 18). 
25 C R O P P E R (S. Anm. 7), S. 10, 67 und 63­67 . hier etwa: »It is in the Almsgiving of Saint 
Roch that Annibale first attributes importance to subsidiary episodes in a way that 
clearly antieipates a Roman grand­manner mode of narrative presentation.« Dagegen 
tauen die kurzen Bemerkungen von D A N I E L E B E N A T I in: B E N A T I / R I C C ö M I N I 
(s. Anm. 21), S. 27 f. wenig neue Impulse erkennen. 
26 Seritti (s. Anm. 20). S. 155­157 (Nr. 4 f.). 
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17. Jahrhunder t s hatte nur noch Francesco Scanneii i 1657 die Gelegenhei t , d e m 
Bild an se inem originalen Hängungsor t in der heute abger issenen Kirche der Ro­
chus ­Brude r scha f t eine enthusias t i sche Beschre ibung zu widmen."7 Gegens tück 
auf der anderen Seite war e ine gle ichgroße Darste l lung des Cami l lo Procaccini , 
die den Hl. Rochus beim Niedersch lagen einer Pes tep idemie zeigt ­ ein Gemälde , 
das 1746 ebenfa l l s nach Dresden verkauf t wurde , al lerdings im Zwei ten Weltkr ieg 
verbrannte (Abb. 48) . * Alle späteren Autoren ­ Bellori , Malvas ia usw. ­ st if teten 
dann durch falsche Angaben nur Verwir rung , so soll es sich e twa beim Auf t r agge ­
ber eigent l ich um einen Kanoniker Brami gehandel t haben und das G e m ä l d e sei 
2 7 FRANCESCO SCANNELLI: II M i c r o c o s m o d e l l a P i t t u r a , hg . v. ROSEI.I.A LEPORE, B o l o g n a 
1989 [1657], S. 338 f.: »in Reggio stä in S. Prospero l'Altare del Choro. e nella Con­
fraternitä di S. Rocco la Tavola similmenle del Choro, & alla destra del maggior Altäre 
l'historia molto celebre deH'elemosina di questo Santo, e se bene gli altri citati siano di 
bellezza. e perfettione straordinaria, sono in fatti perö queste due operazioni il fiore de' 
piü esquisiti dipinti, c'habbia mai dimostrato il medesimo Annibale. 
Fece attione degna di lüde, e di memoria il Glorioso S. Rocco nel dispensare le proprie 
facoltä a' poveri, e quivi appare, come al vivo rappresentato dal raro pennello di cosi 
egregio Artefice, il quäle in un tal caso altretlanto prodigo della virtü comparte a men­
dici della Professione coniinuamenle in abbondanza i piü rari. e qualificati elfetti della 
Pittura, ed historia tale e una di quelle grandi, e straordinarie operazioni, le quali per 
contenere ogni sorte di piü rari oggetti, dimostrano come un'aggregato del tutto, che la 
maggior eccellenza delfar te puö manifestare ad imitatione della ben disposta natura. 
Quivi l'inventione e rara, la disposizione molto sufficiente, l'attitudini singolari, ed i 
concetti, e pensieri diseminati e spiritosi, che oltre il rappresentare adequatamente ogni 
minima parte, danno motivo di gustosa maraviglia al riguardante, DO sei ac he oltre il 
Santo tutto spirito frä molti, e differenti pitocchi ciascheduno in un tal caso si palesa del 
tutto intento coli'arte propria per oltenere la desiata elemosina; alcuni procurano con la 
forza avanzarsi, altri col dimostrarsi in varie guise piü bisognosi, e compassionevoli, & 
in ordine a ciö non mancano gesti piü efficaci, e maggiormente spiritosi, nd deformitä 
horrende, e vestiti capricciosi. e stravaganti, e quelli, che per se soli non sono bastevoli 
uniti con altri s'ingcgnano a tutto potere di rappresentarli in sito, e forma meritevole. In 
somma il tutto e cosi hello, & ogni particolare di tanta eccellenza, che ricoperto con 
maniera della piü facile, e vera operatione fa conoscere un concerto d'historia senza dif­
ficoltä delle piü naturali, e belle, che possa in alcun tempo la forza de' pennelli rappre­
sentare a huoni intelligenli; e di questa particolar' historia si compiacque si lätlamente 
il famoso Guido Reni. che dopo haverla CO1 fatti, e parole piü volte encomiala incitato 
dal proprio gusto non mancö d'eternarla a tutto potere col mezo della stampa d'aequa 
forte, dimostrando con una tal' insolita attione essersi compiaciuto in estremo di questo 
raro dipinto; ....« ­ Vgl. außerdem noch die kurze Erwähnung bei Fui.vio A/./.ARI: 
Compendio deH'Historie della cittä di Reggio [,..J, Reggio Emilia 1623. 
28 Zu Procaccinis Gemälde und den erhaltenen Vorstudien NANCY W. NEIISON: Camillo 
Procaccini, New York 1979, S. 10­17. 26 f. und 61­63; MASSIMO PIKONOINI und EUO 
MONDUCCI. La Pittura del Cinquecento a Reggio Emilia. Mailand 1985. S. 178­182; 
BENATI (S. A n m . 18) . 
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für S. Prospcro bes t immt gewesen." Vor al lem wird auch behaupte t , Procaccini 
habe sein G e m ä l d e nachträgl ich in Konkur renz zu Carracci angefer t ig t . Dabei 
belegt der erhal tene Auf t r ag zu Procaccinis Werk eindeut ig , dass es im Gegente i l 
zuvor zwischen 1585 und 1587 ents tand, Procaccini übers iedel te dann nach Mai­
land. Carracci übe rn immt sozusagen als >zweite Wahl< (oder aber ­ was die 
Bewer tung grund legend ändern würde ­ als nachträgl icher , d a f ü r u m s o erfo lgre i ­
cherer Konkurren t Proccacc in is ) dessen Auf t r ag für das zwei te G e m ä l d e , die 
Almosenspende des Hl. Rochus. 
Das g e n a u e Aussehen der im 19. Jahrhunder t abger issenen Bruderschaf t s ­Ki r ­
che lässt sich heute nurmehr annähernd auf der Grund lage e ines Grundr i s ses d e s 
19. Jahrhunder t s ermit te ln (Abb . 49) . ' Für die beiden m o n u m e n t a l e n G e m ä l d e 
k o m m t al lerdings nur ein A u f h ä n g u n g s o r t in Frage: näml ich die W a n d f l ä c h e n 
zusei ten des Hauptal tars , wie es auch schon im Verhand lungspro toko l l mit Ca­
mil lo Procaccini vom 19. Augus t 1585 fes tgeschr ieben wurde : »per serv iz io al 
des t ro e sinistro latto del altare grande« . " W a s br ingen diese Über legungen nun an 
wei te r führenden Eins ich ten? Zunächs t eine indirekte: Anniba le s G e m ä l d e ents tand 
nach d e m W e r k Procaccin is fü r die gle ichen Auf t raggebe r , daher dür f t en die 
berei ts für Procaccini gül t igen Kriterien zumindes t ähnl ich auch bei Carracci an­
gelegt worden sein. 
Für Procacc in is Kompos i t ion haben sich nicht nur zwei Entwur f sze i chnungen , 
sondern auch ein Bozzet to in Öl erhal ten (Abb . 50) . Diese sehr genau ausge­
arbei tete Vors tud ie diente den Auf t r aggebe rn zur Kontrol le und G e n e h m i g u n g des 
Entwurfs , wie es sich fü r Bozzet t i der Jahre um und nach 1600 vie l fach nachwei ­
29 GIOVAN PIKTRO BELLORI: Le vite de' pittori. scultori e architelti moderni. hg. v. 
EVEI.INA BOREA, T u r i n 1 9 7 6 , S . 2 8 f.; CARLO CESARE MALVASIA: F e l s i n a Pi t t r i c e . L e 
vite de' pittori bolognesi, hg. v. GIAMPIETROZANOTII, Bologna 1841, Bd. I, S. 291 f.; 
diese Irrtümer dann offenbar definitiv festgeschrieben durch GIUSEPPE CAMPORI: Gli 
artisti italiani e stranieri negli stati Estensi, Modena 1855, S. 386. 
3 0 A b g e d r u c k t in ARTIOI.I/MONDUCCI (S. A n m . 2 2 ) , S. 2 5 5 . 
31 Der Abriss der Kirche erfolgte erst Mitte des 20. Jahrhunderts; auf einer Zeichnung des 
19. Jahrhunderts fußend der Grundriß bei E u o MONDUCCI und ViITORIO NIRONI: Arte e 
storia nelle chiese reggiane scomparse. Reggio Emilia 1976. S. 89­92: Dort ist die Kir­
che zwar nach der vollständigen Umgestaltung 1761 durch Andrea Tarabusi zu sehen: 
allerdings dürfte sich an der prinzipiellen Platzierung der Altäre und damit auch an den 
freien Wandflächen nichts Grundlegendes geändert haben. Über den beiden Seitenaltä­
ren befanden sich Gemälde von Palma il Giovane, eine Madonne mit den Hl. Rochus 
und Martin sowie einem Stifter bzw. eine Kreuzigung. Die Bruderschaftskirche unter­
stand der Benediktinerabtei S. Prospcro 
32 ARTIOI.I/MONOUCCI (S. Anm. 22). S. 255. ­ Zu Tradition und spezifischen Anforderun­
gen solcher quadri latcnili siehe MICHAEL MATILE: Qutulri latemli im sakralen Kon­
text. Studien und Materialien zur Historienmalerei in venezianischen Kirchen und Ka­
pellen des Cinquecento. Mächen 1997. 
33 S. Anm. 12. 
175 
Ulrich Pfisterer 
sen lässt. Trifft dies zu, dann sind die Abänderungen der ausgeführten Fassung 
besonders aufsehlussreieh: Ergänzt wurde erstens in einem aufreißenden Wol­
kenloeh ein Engel, der ein Schwert einsteckt ­ Zeichen dafür, dass der Hl. Rochus 
den göttlichen Zorn in Form der dunklen Pestwolken besänftigt hat. Im Gegensatz 
zur Vorstudie wird so auf visueller Ebene das Resultat von dessen Wirken eindeu­
tig angezeigt. Dazu passt auch, dass in der Endversion im Hintergrund ein Leich­
nam einfach aus dem Fenster geworfen wird, wodurch die alle menschlichen 
Grundregeln außer Kraft setzende Ausnahmesituation der Pest noch expliziter 
vorgeführt erscheint. Allerdings überrascht dann, dass im Vordergrund genau das 
Gegenteil zu geschehen scheint: Die bereits aus der Antike als Beispiel für die 
Grausamkeit der Pest bekannte Darstellung des Kleinkindes, das noch an der Brust 
der toten Mutter nach Nahrung sucht und daher selbst sterben wird, dieser spätes­
tens seit Raffaels / / Morbetto in der Frühen Neuzeit allgegenwärtige Bildtopos 
wird in Proccaccinis Ausführung dadurch stark zurückgenommen, dass die Mutter 
nun vollständig angezogen daliegt und das Kind nicht mehr nach der Brust greift. ' 
Verständlich wird diese eigentlich >verunklärende< Abänderung, betrachtet man 
ergänzend die ­ vermutliche ­ Familiengruppe zur Rechten, w o ein Mann seine 
tote Frau kopfüber auf den Rücken geladen zu Grabe trägt. Ist dieser Toten das 
Gewand in der Vorstudie noch ganz vom Oberkörper gerutscht, so hält sie in der 
Ausführung zumindest eine Brust mit Hand und Tuchzipfel selbst im Tode 
einigermaßen bedeckt. Sieht man diese Änderungen zusammen, scheint es fast, 
34 Zum Procedere (in dessen dokumentiertem Verlauf allerdings nur Zeichnungen, kein 
bozzetto erwähnt wird) und den Sachverständigen vgl. das bereits zitierte Verhandlun­
gsprotokoll bei ARTIOI.I/MONDUCCI (S. Anm. 22), S. 255: »Che havendo visto i disegni 
datti da messer Camillo Procaccini. qual contengono una parle della vitta di S. Roeho et 
considerato che sarebbino buoni da metere in tella per servire a questa nostra chiesa di 
S. Roccho per honorarla al meglio che si puo, et havendo havuto d'essi il parere del si­
gnor Lelio Orsi da Novalara, dal Pilla et hora dal moito magnifico signore Gabrielo 
Bombacio, dal ilustre signor conte Lelio Rugieri et d'altri. si pensö ehe sarebbe bene 
convenisse con esso Proccasino per eseguirgli in opera.« ­ Zusammenlassend zur Fun­
ktion von bozzetti zuletzt ORESTE FERRARI: Causes et eonditions de l'exeeution de luv 
zetti dans la peinture romaine du XVIP siede, in: Les cieux en gloire. Paradis en 
trompe­l'oeil pour la Rome baroque, Ajaccio 2(X)2, S. 53­64. 
3 5 Dazu etwa CHRISTINE M. BOECKL: Images of Plague and Pestilence, Kirksville 2(X)(); 
SKEILA BARKER: Poussin, plague, and early modern science, in: Art Bulletin 8 6 (2(X)4). 
S. 659­689: ELISABETH HIPP: Nicolas Poussin. Die Pest von Asdod, Hildesheim u.a. 
2(X)5. besonders S. 99­110 und 319 f., wo kurz auch auf Carraccis und Procaceinis Ro­
chus­Bilder eingegangen wird, und GAUVIN A. BAII.KY (Hg.): Hope and Healing. Paint­
ing in Italy in a Time of Plague. 1500­1800. Worcester. Mass./Chicago 2(X)5. 
3 6 Speziell zur Diskussion um Nacktheit vgl. STEEANIA BIANCINI: La censura del nudo nel 
discorso di Paleotti e nella irattatistica post­tridentina a Bologna, in: VERA FORTUNATI 
und VINCENZO MUSUMECI (Hg.): Bartolomeo Cesi e l'affresco dei canonici lateranensi, 
Fiesole 1997, S. 204­215. ­ Aus ganz ähnlichen Gründen scheint ein Pest­Gemälde 
Federico Zuccaris für Bologna abgelehnt worden zu sein, dazu ROBERTO ZAPPI Ri: 
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dass Eindeut igkei t und af fek t ives Potential des Ereignisses intensiviert weiden 
sollten, dabei aber ein erhöhter D e c o r u m ­ A n s p r u e h verbot , allzu viel nackten , 
insbesondere weibl ichen Körper zu zeigen. Und noch ein drit ter Aspek t lässt sich 
erkennen : Die Gestik der s tehenden Männe r f i gu r links, bei der es im bozzetto 
nicht ganz klar scheint , o b sie den Heil igen auf die vers torbene Famil ie zu ihren 
Füßen oder aber auf die Gläubigen vor d e m Bild hinweisen will, wird in der Aus­
führung so präzisier t , dass sich nun e indeut ig die Gläubigen und Bruderschaf t s ­
mitgl ieder vor d e m Bild angesprochen fühlen durf ten ­ Bild und Betrachter treten 
so in noch stärkere, Real i tä t s ­Grenzen übersp ie lende Beziehung . Eindeut igkei t der 
Bildaussage , D e c o r u m und af fek t ive Wirkung stellen nun aber bekannt l ich drei 
zentrale Forderungen des gegenre fo rma to r i schen Bildvers tändnisses d a r . " Anni ­
bales A u f t r a g g e b e r waren o f f e n b a r um eine sehr durchdach te U m s e t z u n g der 
Vorgaben des Trienter Konzi ls und der zei tgenöss ischen Diskuss ionen zu e inem 
legi t imen kathol ischen Bi ldgebrauch bemüht . Anbr ingungskon tex t und Art des 
A u f t r a g s sowie die prest ige­ t rächt ige Größe des G e m ä l d e s mussten Anniba le 
daher gerade dieses W e r k als ideale Mögl ichkei t ersche inen lassen, seine Vor­
s te l lungen von der neuen chr is t l ich­kathol ischen Malerei zu verwirk l ichen . 
Erst vor d e m Hintergrund der Analyse von Procaccin is bozzetto und G e m ä l d e 
gibt sich schl ießl ich noch ein weiteres Problem zu erkennen : Laut Scannei i i hing 
Anniba les L e i n w a n d 1657 »zur Rechten des Altares« ­ will sagen: an der l inken 
W a n d für den vor d e m Altar Stehenden. 1" Wie sich noch zeigen wird, entspr icht 
dieser Platz ierung die (an Cor regg io und Veronese orient ier te) Schrägkompos i t ion 
von Carracc i s Almosenvergabe und die Ausr ich tung nach l inks auf die Gläubigen 
vor d e m Bild hin. U m genau diese Ansprache und Ausr ich tung war es j e d o c h 
zumindes t ansa tzweise auch Procaccini zu tun, wie die Gest ik des M a n n e s im 
l inken Bildvordergrund zu belegen scheint ­ wesha lb Procaccin is G e m ä l d e eigent ­
lich ebenfa l l s für die l inke W a n d gedacht gewesen sein müsste . Dieser Ort dür f t e 
tatsächlich die prominen te re Hängungsmögl i chke i t g e w e s e n sein, da sie von annä­
hernd süd l ichem Sonnenl icht beleuchte t wurde und zudem j ede r von der Straße 
durch das Seitenportal Eintre tende den Blick unweiger l ich in diese Rich tung 
lenkte. Sollte also Anniba le nicht nur von Procaccini den zwei ten G e m ä l d e a u f t r a g 
Federico Zuccari censurato a Bologna dalla corporazione dei pittori, in: Slädel­Jahr­
buch N.F. 13 (1991). S. 177­190 und TRISTAN WBDDJOBN; Federico Zuccari zwischen 
Michelangelo und Raffael. Kunstideal und Bilderkult zur Zeit Gregors XIII., in: DKRS. 
(Hg.): Federico Zuccaro. Kunst zwischen Ideal und Reform, Basel 2000, S. 195­269. 
37 Zusammenfassend CHRISTIAN HECHT: Katholische Bildertheologie im Zeitalter von 
Gegenreformation und Barock. Studien zu den Traktaten von Johannes Molanus, Gab­
riele Paleotti und anderen Autoren. Berlin 1997. 
38 Dass Scanneiiis Formulierung so zu verstehen ist, zeigt etwa seine entsprechende Be­
schreibung der Putten­Fresken des Guido Reni in S. Maria dei Servi, Bologna, die sich 
in einer Kapelle des linken Seitenschiffs befanden: »in una Capeila alla destra 
dell'Altare maggiore« (SCANNBLU [s. Anm. 27), S. 350). 
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übernommen, sondern aueh dessen Werk naehträglich vom besseren Hängungsort 
verdrängt haben? 
b. Annibales Bildsprache zwischen historia und Schemata virtutum 
Betrachten wir Annibales Gemälde genauer (Abb. 47): Die Szenerie öffnet sich 
auf den monumentalen Vorhof des Palastes, den der jungendliche Rochus von 
seinen Eltern geerbt hat. Der neue Besitzer und zukünftige Heilige steht auf einem 
Postament erhöht und verteilt das geerbte Geld an eine große und drängende Men­
schenmenge, deren Hände sich aus allen Richtungen den Geldstücken entgegenre­
cken." Aus dieser Menschenmenge stechen vier Gruppen heraus: ein muskulöser 
Mann fährt in einer Schubkarre einen kranken Bettlägrigen heran. Auf der anderen 
Seite wird ein blinder Geigenspieler von seinem jungen Begleiter zum Geschehen 
geführt. In der Mitte schließlich kommt dem Betrachter eine junge Mutter mit 
ihrem Kleinkind auf dem Arm entgegen, die bereits ihr Almosen erhallen hat und 
sich wohl auf dem Weg zu der Menschengruppe im linken Vordergrund befindet. 
Dort haben sich einige der bereits beschenkten Bedürftigen versammelt: Vermut­
lich eine Waise hält ihr Beutelchen mit der Aussteuer vor der Brust, daneben freut 
sich eine Familie über die unerhofften Gaben, schließlich zählen zwei weitere 
Personen ihre Geldstücke ab; möglicherweise ist zumindest die sitzende Frauen­
gestalt durch den Wanderstab und die Trinkflasche als Pilgerin zu verstehen.4" 
Dieser kompositioneile Aufbau, der vor der Hintergrundfolie einer wenig diffe­
renzierten Menschenmenge verschiedene Figurengruppen von Bedürftigen isoliert 
herausstellt, wurde immer schon wahrgenommen ­ teils als entscheidendes kom­
positorisches Element auf dem Weg zu Annibales mimischem (klassischem) Stil< 
gelobt, teils aber auch mit der langen Arbeit an dem Werk zu erklären versucht 
und damit implizit kritisiert. Nun beherrscht Annibale die Kunst der Komposition 
um 1595 freilich so souverän, dass man die so offensichtliche Isolierung der 
Gruppen kaum als unglückliches Resultat aus einer sukzessiven und eilig abge­
schlossenen Fertigung verstehen will, bei der die Einzelstudien dem Gesamt nicht 
wirklich überzeugend integriert wurden. Ebenso wenig lässt sich jedoch diese Art 
der Komposition allein mit einer formal­stilistischen >Entwicklung< erklären: In 
39 Zur Ikonographie etwa Venezia e la Peste 1348/1797, Venedig 1979: San Rocco 
nell'arte. Un pellegrino sulla via Francigena. Mailand 2 ( ) ( K ) und W I ; K N I ; K R O I . M I . K : 
Sankt Rochus. Die Verehrung des Heiligen in Kunst und Geschichte. Kevelaer 2(KX). 
4 0 Alle Nachstiche zeigen hinter der stehenden Waise noch zwei im Gemälde selbst nicht 
mehr sichtbare Männer, die über das Tun des Rochus und seinen Sinn zu diskutieren 
scheinen; an dieser Stelle scheint die Maloberfläche aber gestört. - Zur herausragenden 
Bedeutung der Unterstützung junger Mädchen vgl. etwa I U I . I U S Rosaus H O R T I N U S : 
Icones operum misericordiae, Rom 1586, S. 18 (zu »Operire nudos«): »In quo genere 
nunquam satis laudari polest eorum benellcentia. qui puellas ob egestatem vix se legi 
valentes, huiusmodi donant pietatis munusculis: ex quo fit, ut & sanitati corporis, & 
multo magis animarum saluli periclilanti subveniant.« 
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D o m e n i c h i n o s Fresko der Almosenspende der Hl. Cacilia e twa (von 1613/14; 
Abb. 51), dessen G e s a m t a n l a g e unzweideu t ig vom Model l Carrace is ausgeht , 
seheint nieht nur die Integrat ion der Nebengruppen ganz anders gelöst . Berei ts 
Malvas ia kritisierte, dass D o m e n i c h i n o im Gegensa t z zu Carracci unpassend ab­
lenkende Szenen e inge füg t habe.4 ' 
Worin besteht also das Besondere von Anniba les L ö s u n g ? Einen ersten An­
hal tspunkt kann die Diskuss ion des späteren 16. Jahrhunder t s über Dars te l lungs­
mögl iehkei ten und über das Verhäl tn is von konkre ten Szenen der Hei lsgeschieh te 
bzw. von Hei l igenleben einersei ts , von abstrakten chr is t l ich­ theologisehen Kon­
zepten andererse i t s l iefern. S o zeigt sieh ­ um mit e inem Beispiel der Praxis zu 
beginnen ­ Feder ieo Barocci 1574/75 zunächs t zögerl ieh, als er den Auf t r ag der 
Miser ico rd ia ­Bruderschaf t von A r e z z o erhäl t , ein G e m ä l d e des (abs t rakten) 
»mis te ro della miser icord ia« zu fer t igen. D e m Maler scheint dies ein »unange ­
brachtes T h e m a , um ein schönes Bild zu machen« , er schlägt dagegen eine »Ver­
künd igung , Himmel fah r t , H e i m s u c h u n g oder andere lüstoria« vor. Auch wenn 
Barocci letztlich einlenkte , wie die ausge füh r t e Vers ion einer Madonnene r sche i ­
nung über Arezzo zeigt , so werden doch ere ign ishaf te Elemen te integriert: Ähn­
lich wie bei Carracci erhal ten am Rande des G e s c h e h e n s die drei Grund typen der 
Bedür f t igen : 1.) t emporär Kranke , 2.) Blinde, d. h. dauerha f t Versehr te , sowie 3.) 
Witwen , Waisen und bedür f t ige Famil ien , kurz: poveri vergognosi Unterstüt­
zung. " Entsprechend ­ und nun auf der Ebene der Theor ie ­ komment ie r t Ga­
briele Paleotti in se inem Discorso intorno alle imagini sacre e profane (1582) die 
Schwier igkei t , theologisch korrekte G e m ä l d e von Tugenden und Laster zu erstel­
len: A m besten exempl i f i z i e re man die gewünsch t en abstrakten Eigenschaf ten am 
Beispiel konkre ter Personen, bevorzugt der Heil igen ­ wogegen Paleotti bemer­
kenswer te rwe ise die wenig später von Cesare Ripa so er fo lgre ich prakt izier te 
Lösung >Personifikation< als »cosa c o m u n e e t r iviale« ablehnt .4 
41 RICHARD E. SPEAR: Domenichino, New Häven/London 1982, S. 180 f. (Kat. 42 ii.); 
CROPPER (S. Anm. 7), S. 67 f. ­ Zu Domenichinos möglichen Intentionen erhellend 
auch FELIX THüRI.EMANN: Betrachterperspektiven im Konflikt. Zur Überlieferungs­
geschichte der >vecchiarella<­Anekdote, in: Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft 
21 (1986), S. 136­155. 
42 ANDREA EMILIANI: Federieo Barocci (Urbino 1535­1612). Bologna 1985, Bd. 1, 
S. 128­149, hier S. 129 die entscheidenden Passagen des Briefwechsels; am 5. Nov. 
1574 antwortet der Maler aus Urbino: »... il voler fare il mistero della Misericordia non 
pare a me che sia sugietto troppo a proposito per fare una bella lavola. e non ci curando 
le S. V. che si facessi altro misterio purche fusse della gloriosa vergine ve sariano altre 
istorie piü a proposito con piü belle inventione come sarebbe la Anuntiata la Sumptione 
la Visitazione o altre istorie . . .« 
43 GABRIELE PALEOTTI: Discorso intorno alle imagini sacre e profane. In: PAüI.A 
BAR(X'CHI (Hg.): Trattati d'arte del Cinquecento fra manierismo e controriforma, Bd. 2. 
Hau 1961, S. 117­509, hier S. 460: »Ma di piü: per fare queste pitture delle virtü, poträ 
talora l'accorto pittore valersi delle imagini di persone onorate, massime de' santi, ca­
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Für Anniba les Rochus lässt sich eine ana loge >Überblendungstechnik< vermuten 
(a l lerdings mit d e m Unterschied , dass Paleotti mehr an die t radit ionellen exernpla 
virtutis heraus ragender Personen denkt , wogegen Carracci die u n b e d e u t e n d e n 
Nebenpersonen< zu Tugendch i f f r en formt) . Jedenfa l l s sollte dann nicht nur eine 
Station aus dem Leben des Titelhei l igen dargestel l t werden, sondern zugleich die 
für die Bruderschaf t zentralen T u g e n d e n , voran Mitleid und Nächs ten l iebe : Denn 
zu den Hauptau fgaben der Conf ra te rn i t a zählte neben der Verehrung des Heil igen 
selbstvers tändl ich das weite Spek t rum der W e r k e der Barmherz igke i t mit e inem 
Schwerpunk t auf der Sorge fü r Seuchenkranke . 4 4 Dass Anniba les G e m ä l d e 
tatsächlich von den Zei tgenossen als Darste l lung kari tat iver T u g e n d e n unter d e m 
Mantel e iner exempla r i schen Heil igens/ .ene vers landen wurde , verdeutl icht die 
Ü b e r n a h m e der zentralen Mut te r f igur Anniba les 1615 in ein G e m ä l d e Frans 
Franckens II. eben zu den Sieben Werken der Barmherz igkei t (Abb . 52): Da An­
nibales Kompos i t ion , wie gesehen , unmit te lbar nach Fert igs te l lung durch mehrere 
Stiche und kle in format ige Kopien in ganz Europa bekannt gemach t wurde , 
braucht das Zitat in e inem nieder ländischen Werk nicht zu verwundern.4^ Für die 
Betrachter von Anniba les G e m ä l d e wäre es j eden fa l l s selbs tvers tändl ich gewesen , 
vendone sensi buoni e accommodandolc al' proposito suo: ....« Vgl. auch S. 294­296. 
­ Zuletzt dazu HOLGER STEINEMANN: Eine Bildtheorie zwischen Repräsentation und 
Wirkung. Kardinal Gabriele Paleottis »Discorso intorno alle imagini sacre e profane< 
(1582), Hildesheim u. a. 2006. ­ In umgekehrter Argumentation glaubte dagegen Mo­
lanus 1570 in einem eigenen Kapitel seines Bildertraktates widerlegen zu müssen, dass 
die Kirche bestimmte Tugenden, insbesondere Fides, Caritas und Spes, zu vermeintli­
chen Heiligen »vermenschlicht« habe (ohne dabei die Erzählung der Legenda Aurea von 
Sapientia und ihren drei Töchtern dieses Namens zu bestreiten), vgl. MOI.ANUS: Tratte' 
des saintes images. hg. v. FRANCOIS B (ES PFLUG u.a . . Paris 1996, Bd. 1, S. 305­307. 
Bd. 2. S. 210­214 (Ecclesiam non convertisse Schemata virtutum in fictitos Sanctos. 
Cap. LXI). ­ Zur Vorgeschichte von Schemata siehe NADJA J. KOCH: Schema. Zur 
Interferenz technischer Begriffe in Rhetorik und Kunstschriftstellerei. in: International 
Journal of the Classieal Tradition 6 (2000). S. 503­515. 
44 Vgl. allgemein Rio PASCHINI: La Beneficenza in Italia e le >Compagnie del Divino 
Amore<, Rom 1925; GIOVANNI MALTESE: II Card. Agostino Valier e l'origine delle 
Compagnie della Caritä, in: Archivio Veneto 5. ser., 90 (1972), S. 5­26: BRIAN 
PULLAN: »Support and redeem«. Charity and poor relief in Italian eitles frofll the four­
teenth to the sevenleenth centuries. in: Continuity and Change 3 (1988), S. 177­208; 
OLE P. GRELL U. a. (Hg.), Health Care and Poor Relief in Counter­Reformation Europe. 
London/New York 1999. 
45 RALF VAN BüHREN: Die Werke der Barmherzigkeit in der Kunst des 1 2 ­
18. Jahrhunderts. Zum Wandel eines Bildmotivs vor dem Hintergrund neuzeitlicher 
Rhetorikrezeption, Hildesheim u.a . 1998, S. 282 und Abb. 122. ­ Von Carraccis an­
geblichen »Sieben Werke der Barmherzigkeit«, die in Holland (?) verkauft worden sein 
sollen, wie GERARD HOLT: Catalogus of naamlyst van schilderyen | . . . | . s'Gravenhage 
1752, Bd. I. S. 307. Nr. 1­7 berichtet (zit. bei ANDOR PIGLER: Barockthemen, 2. Aull.. 
Budapest 1975. Bd. I. S. 540), ist sonst nichts überliefert. 
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die zentrale Mutter mit Kind als Chi f f r e für Cari tas zu vers tehen, war dieses Sinn­
bild doch seit Jahrhunder ten im visuellen Gedäch tn i s verankert .4" Die Bedeu tung 
der Figur wird d e m Betrachter gerade durch ihre prominent ­ i so l ie r te Posit ion 
verdeut l icht ­ sie ist desha lb komposi t ionel l isoliert und herausgehoben , um sie 
innerhalb der historiu als Bildchi f f re der theologischen Schlüsse l tugend e rkennbar 
zu machen . Das Wesen dieser Cari tas wird z u d e m durch das aus der Rhetor ik 
bekannte Verfahren des contrapposto, der kontras t ierenden Gegenübers t e l lung , 
noch unterstr ichen:4 7 Unmit te lbar neben der Mutter erscheint im Hintergrund eine 
runzl ige Alte, die zornig auf einen herandrängenden Vater mit Kind auf den 
Schul tern zurückbl ickt aus Furcht , er könnte ihr das A l m o s e n streitig machen . 
Indem die Alte so an Personi f ika t ionen des Geizes erinnert , wird ein maxima le r 
Kontrast zur sich selbst veräußernden Nächs ten l iebe au fgemach t . 
Erst e inmal auf dieses Ver fah ren der Über lage rung von Sinn­Ebenen durch 
Herauss te l lung etabl ier ter Bildchi f f ren a u f m e r k s a m geworden , erschl ießen sich 
mit en t sp rechend vorgeprägten W a h r n e h m u n g s w e i s e n auch die anderen Figuren­
g ruppen : Die Verb indung von bl indem Musike r und j u g e n d l i c h e m Führer ist e ine 
ge läuf ige Ersche inung der Jahre um 1600, wobei Blinden, die keine e in fache 
Drehleier , sondern ein Stre ichins t rument beherrschten , eine besondere W ü r d e zu­
gesprochen wurde ­ es handel t sich hier kaum um ein Bild des >törichten B l i n d e m , 
eher um einen Kollegen des blinden H o m e r und dessen Führer , d e m Ziegenhir ten 
Glaukos . O d e r aber und nahel iegender : man erinnert sich des einzigen Blinden im 
Neuen Tes tamen t , der allein aufg rund seines bedingungs losen G l a u b e n s an 
Chris tus , der ihn zum Mess ias eilen ließ, sehend wurde: »caeci in f ideli tate Chris t i 
lumen aspic iant« ­ Blinde werden durch den Glauben an Chr is tus sehend , so fasst 
es e twa der Kirchenva te r H i e r o n y m u s z u s a m m e n ; es l ießen sich Hunder te weiterer 
Textbe lege d a f ü r anführen.4* Anniba les Blinder ließe sich daher leicht als Hinwei s 
auf den Glauben , der sehend machen kann, vers tehen. 
46 Ein besonders schönes Beispiel einer >Bettler­Caritas< wenig später dann auch das in 
mehreren Ausführungen überlieferte Gemälde des Bartolomeo Schedoni (FEDERICA 
DALLASTA u n d CRISTINA CECCHINELU: B a r t o l o m e o S c h e d o n i , P a r m a 1 9 9 9 , S. 1 5 8 ­ 1 6 1 
[Kat. 61]): vgl. weiterhin: L'allegorie dans la peinture. La repräsentation de la charite 
au XVII' siede, Caen 1986; JUTTA HELD: Caritas. Modelle einer Leidenschaft in den 
Bildkünsten der Frühen Neuzeit, in: HENRY KREAZOR (Hg.): Psychische Energien 
bildender Kunst. Festschrift Klaus Herding, Köln 2002, S. 89­115; zur Vorgeschichte 
des 14. und 15. Jh.s ELLEN SCHIFERL: Caritas and the Iconography of Italian Confrater­
nity Art, in: Studies in Iconology 14 (1995), S. 207­246. 
47 DAVID SUMMERS: Contrapposto. Style and Meaning in Renaissance Art, in: Art Bulletin 
5 9 ( 1 9 7 7 ) , S . 3 3 6 ­ 3 7 1 ; a u c h BERTRAND ROUGE: O x y m o r e et > c o n t r a p p o s t o < , 
manierisme et baroque. Sur la figure et le mouvement entre rhtftorique et arts visuels, 
in: Baroque/l et manierisme/s litteraires: lonner contre? (Etudes epistdme 9 |2()()61), 
S. 9 9 ­ 1 2 9 . 
48 HIERONYMUS: Comm. in Arnos (C), Vers. 6. ­ Ein Überblick zum Thema Blindheit bei 
MOSHE BARASCH: Blindness. The History of a Mental Image in Western Thought, New 
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Zur dritten Figurengruppe, dem Kranken in der Sehubkarre: Dieser Mann wird 
innerhalb der Bildlogik der historia offenbar trotz seines prekären Zustandes her­
beigefahren, um die Aufmerksamkeit des Almosengebers Rochus zu erwecken 
und seine eminente Bedürftigkeit vor Augen zu führen. Für den Betrachter dürfte 
diese Szene zugleich als eine Art proleptischer Verweis auf die erst später offen­
bar werdenden Heilkräfte des Rochus dienen, der mit Gottes Hilfe die Pest kurie­
ren und zu einem der Nothelfer in Krankheit aufsteigen wird: Rochus als Almo­
sengeber würde auf Rochus als Heiler vorausdeuten, die materiellen Gaben auf die 
immateriellen ­ erster Hinweis auf einen für die weitere Argumentation zentralen 
Aspekt. Die emporgerichteten Augen des Kranken spiegeln jedenfalls eine Mi­
schung aus verzweifeltem Schmerz und intensiver Hoffnung ­ eine Hoffnung auf 
die Hilfe des Heiligen, die sich offenbar aus dem Glauben nährt, hält der Kranke 
doch einen Rosenkranz in der Hand. Das Begriffspaar >Krankheit und Hoffnung< 
war für den Betrachter auch aus anderen Gründen naheliegend, finden sich beide 
Begriffe doch ausgehend von der Bibel in der Patristik und bei allen späteren 
Theologen engstens miteinander verbunden: Bereits Paulus schreibt im Römer­
brief (5): »Durch die Hoffnung seit ihr gesundet«, und Augustinus formuliert 
daraus noch bündiger: »spes parit salutem«, aus Hoffnung entsteht (seel ische) 
Gesundheit ­ auch in diesem Fall ließen sich die Nachweise beinahe beliebig 
fortsetzen.4' 
Wer immer sich dieser omnipräsenten theologischen Deutungen angesichts ei­
ner Blinden­ und Krankengruppe erinnerte, für den musslen die drei Figurengrup­
pen auf Carraccis Gemälde gerade durch ihre augenfäll ige Vereinzelung und Her­
ausstellung wie Bildchiffren nicht nur von Caritas, sondern auch von Spes und 
Fides erscheinen. Carraccis drei Figurengruppen von Bedürftigen würden sich im 
Sinne der Christusworte (Mt. 25, 40): »Was ihr dem geringsten eurer Brüder getan 
habt, das habt ihr mir getan« unter dem Gewand der Bettler als die drei theologi­
schen Tugenden von Glaube, Liebe und Hoffnung erweisen. Am eindeutigsten 
und schnellsten wäre in der Muttergestalt die altüberlieferte Caritas­Formel zu 
erkennen, die begleitenden Gruppen würden sich daran anschließend weniger als 
feslgeprägte visuelle Formeln denn auf katechetisch­bibelexegetischer Ebene als 
feststehende Sinnbilder für Glaube und Hoffnung zu erkennen geben. Die exem­
plarische historia des Heiligenlebens erfuhr so in ihrem verosimile durch das 
Vermeiden von expliziten Personifikationen keine Störung; dennoch kommen­
York u. a. 2(X)I. - Zu Annibales besonderem Interesse an Blinden siehe ANNA OTTANI 
CAVINA: Studies from life. Annibale Carracei's paintings of the blind, in: Emilian 
painting of the 16th and I7th centuries. A Symposium, Bologna 1987, S. 89-99: DIES.: 
Annibale Carracei's painting of the blind. An addition, in: Burlington Magazine 131 
( 1 9 8 9 ) , S . 2 7 f . , ALESSANDRO BROCH, in : BI NATI/RICCOMINI (S. A n m . 2 1 ) , S. 2 2 0 f. 
(Kat. IV. 19-20). 
49 AUGUSTINUS: Epistolae, LXXV111 (v. mansio). - Zu den theologischen Implikationen 
von Krankheit und Seuche im späteren 16. Jahrhunderl zusammenfassend BöH M 
(s. Anm. 35). 
182 
Visuelle Topoi um 1600 
tierte sich das G e m ä l d e quasi selbst, er inner te und verwies an die in der Hand lung 
wirkenden , a l lgemeingül t igen chris t l ichen T u g e n d e n (virtü in specie e genere, um 
mit Paleotti zu sprechen , oder aber : Schemata virtutum mit Molanus) . 
W e l c h e Bedeu tung k o m m t in d iesem Kontext schließlich der prominen t plat­
zierten und bislang übergangenen G r u p p e von Bedür f t igen im l inken Bildvorder ­
grund zu ­ außer das Spekt rum der A l m o s e n e m p f ä n g e r noch um Waisen und 
Pilger zu erwei te rn? Die Hand lung scheint zunächst ganz in genreha f t e r Detail­
beobach tung befangen : Der zentralen s i tzenden Gestal t , d e m Famil ienvater , zeigt 
einer seiner Spröss l inge stolz die M ü n z e , die er eben erhal ten hat, sein Brüder le in 
wird derwei l auf der anderen Seite gehal ten und vergnügt sich mit e inem Apfe l . 
Das M ä d c h e n mit d e m Auss teuer ­Beu te lchen und die Mutter sehen diesem Ge­
schehen zu, während ein j ü n g e r e r Mann dahinter seine Gelds tücke abzähl t . Darge­
stellt werden so frei l ich nicht nur die verschiedenen Alterss tufen vom Säugl ing 
über diverse Stadien der Kindhei t und Jugend bis hin zum E r w a c h s e n e n . Vorge­
führt werden insbesondere auch die al ters typischen Reakt ionen auf Besitz: Der 
kleine B u b f reut sich noch mehr an e inem Apfel als an Geld , sein e twas älterer 
Bruder erahnt zwar die prinzipiel le Bedeu tung von M ü n z e n , kann aber noch nicht 
den Wert von e iner oder mehrer solcher M ü n z e n unterscheiden , wogegen der 
j u n g e Mann sein Almosen genau abzähl t ; aber auch die Pilgerin lässt ihre 
Gelds tücke durch die H ä n d e glei ten. G e n a u diese Konstel la t ion aber ­ Kinder mit 
Äpfe ln , Erwachsene mit Geld ­ dient seit der Patristik als m a h n e n d e s Beispiel für 
den r icht igen U m g a n g mit Besitz, se inem relat iven Wert , und als W a r n u n g vor 
Habsucht . Das bei Kathol iken wie Protestanten diskut ier te Problem bringt Luther 
auf den Punkt : »Die l ieben Kindlein leben in Unschuld [ . . . ] , ohne Neid, Zorn , 
Geiz , [ . . . ] sie nehmen einen Apfe l fü r einen Groschen . Daher auch Chr is tus uns 
Alten ernst l ich anredet , ihrem Exempe l nachzufo lgen . . .« ' 
Anniba le s G e m ä l d e vollzieht so einen Wechse l des Adressa tenkre i ses : Stellt es 
mit d e m Rochus den Bruderschaf t smi tg l i edern ein l euchtendes E x e m p l u m christ l i­
cher Taten der Barmherz igke i t vor A u g e n , so richtet es sich mit der G r u p p e von 
Bedürf t igen an die A l m o s e n e m p f ä n g e r und erinnert diese an den r icht igen U m ­
gang mit den Gaben . W e n n aber das G e m ä l d e in gewisse r Weise zweigete i l t se ine 
Botschaf t vorträgt , dann l ieße sich zumindes t über legen, ob es Zufal l ist, dass die 
genreha f t e Vorde rg rundsg ruppe in unmit te lbarer , leicht fass l icher Evidenz Reak­
t ionen auf Gaben vorführ t , dass dagegen das Tun des R o c h u s im rechten Mittel­
grund eine anspruchsvol le re W a h r n e h m u n g s l e i s t u n g verlangt , nämlich in den drei 
herausgeste l l ten Figurengruppen zugleich Sinnbi lder der theologischen T u g e n d e n 
und damit eine Art K o m m e n t a r und a l lgemeingül t ige theologische Expl ika t ion des 
50 MARTIN LUTHER: Werke ­ kritische Gesamtausgabe. Tischreden, Bd. 1, Weimar 1912, 
S. 311, Nr. 660; das Beispiel ließ sich aber auch im Sinne kindlicher Habsucht und da­
mit der Frbsünde deuten, so AUGUSTINUS: Confessiones, 2, 4 und wieder MARTIN 
LUTHER: Werke ­ kritische Gesamtausgabe. Tischreden, Bd. 2, Weimar 1913, S. 124, 
Nr. 1532. 
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Ereignisses zu erkennen . W ä r e d e m so, dann würde Anniba le die vielleicht kom­
plizierteste gegenre fo rma to r i sche A n f o r d e r u n g an chris t l iche Bilder erfü l len: In 
einer einzigen Darste l lung ganz verschiedene Bevölkerungs­ und Bildungs­
schichten g le iche rmaßen anzusprechen und deren unterschiedl iche Erwar tungs ­
und Vers tehenshor izonte einzulösen ­ ein (al lerdings auch schon fü r die Zei tge­
nossen nicht ganz e infach zu konzeptua l i s ie rendes) Ideal der Bilder, das insbeson­
de re der Bologneser Erzbischof Gabrie le Paleotti als »consenso universale del 
popolo« gepriesen hatte. 
c. Caritä und grazia, novitä und natura 
Es dür f t e kein Zufal l sein, dass Anniba le gerade an e inem historischen E x e m p l u m 
der A l m o s e n v e r g a b e seine neue Bildsprache entwicke l te und die drei theologi­
schen Tugenden als visuellen Subtext und K o m m e n t a r aufr ief . Als Anlass für die 
Invention lässt sich ein, wenn nicht der zentrale Strei tpunkt zwischen Reformier ­
ten und Altg läubigen vermuten : Gemein t sind die T h e m e n von G n a d e , Jüngs tem 
Gericht , Recht fe r t igung und Werkgerecht igke i t des Menschen . Welchen Anteil 
kann der Mensch an seiner Er lösung nehmen , allein gläubig auf Got tes G n a d e zu 
vertrauen oder aber in einer Art >heiligem T a u s c h h a n d e l ­ sacrum commericurn 
ist der zei tgenöss ische Begri f f d a f ü r ­ , durch gute Taten und Gaben also, aktiv an 
seiner Er lösung mitwirken bzw. von anderen für sich mitwirken lassen? Die ka­
thol ischen Theo logen des 16. Jahrhunder t s und insbesondere die Trienter Konzils­
beschlüsse bekräf t ig ten gegen die re formier te Kritik unabläss ig den Wert der über 
die t radit ionellen Chr is tenpf l ich ten h inausgehenden Sonder le i s tungen der Cari tas 
in Form von Almosen und verwandten Formen der Miser icordia für das Seelenhei l 
des St i f t e r s . " Z w a r war, so wurde betont , dami t allein noch keine Erlösung zu 
>erkaufen<, aber in Verb indung mit dem festen Glauben durf te der Stif ter auf einen 
bevorzug ten Gnadene rwe i s Got tes hof fen . Anniba les G e m ä l d e scheint daher ins­
besondere diesen Z u s a m m e n h a n g von kari tat iver Gabe , Glaube und H o f f n u n g auf 
G n a d e herauszuste l len: Den Mitgl iedern der Rochus ­Bruder scha f t führ te das Ge­
mälde die Legit imität und den Wert ihres mildtät igen E n g a g e m e n t s vor Augen 
und betät igte und ermunter te sie zugleich dazu. 
51 PALEOTT! (S. Anm. 43) . S. 497 , vgl. auch S. 4 9 6 zur »grazia universale«. - A m ausführ­
lichsten kommentierend dazu ULRICH H E I N E N : Rubens zwischen Predigt und Kunst. 
Der Hochaltar für die Walburgenkirche in Antwerpen, Weimar 1996, S. 3 9 ­ 4 4 . 
52 Das Konzil von Trient hielt in Sess. VI, can. 32 explizit fest: »Si quis dixerit, hominis 
iustificati bona opera ita esse dona Dei, ut non sint etiam bona ipsius iustificati merila, 
aut ipsum iuslificutum bonis operibus, quae ab e o per Dei gratiam et lesu Christi meri­
tum (cuius vivum membrum est) fiunt. non vere mereri augmentum gratiae, vitam ae­
lernam et ipsius vitae aeternae (si tarnen in gratia decesserit) consecut ionem, alque 
etiam gloriae augmentum: anathema sit.« (zit. nach HEINRICH D E N Z I N G E R und AEHM.E 
S C H ö N M E T Z E R : Enchiridion Symbolorum. Definitionuni et Dcclaral ionum de rebus H­
dei et moriim. Barcelona u. a. "1965, Nr. 1582). 
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Betont wird in Annibalcs Darstellung der Sehritt von der materiellen Gabe zur 
geistig-seelisehen Tugend und damit letztlieh zur Erlösung. Eine zumindest ver­
wandte Denkbewegung expliziert aueh der Jesuit Julius Roseius (Giulio Rossi da 
Orte) in seinem 1586 in Rom publizierten und reieh illustrierten Traktat zu den 
Werken der Barmherzigkeit: den Icones operum misericordiae. Allein sehon die 
Titelblätter zum ersten und zweiten Teil lassen deren gesamte Grundstruktur er­
kennen (Abb. 53 und 54): Zunächst werden die bekannten Sieben Werke mate­
rieller Barmherzigkeit vorgestellt, danach die Sieben Werke geistiger Barmher­
zigkeit, also etwa die Unwissenden zu belehren, die Traurigen zu trösten oder aber 
die Sünder auf den richtigen Weg zurückzuführen. Auf diese geistige Hilfestel­
lung soll die Nächstenliebe in letzter Konsequenz hinzielen ­ denn natürlich ge­
nügt es nicht, nur körperliche Bedürfnisse zu befriedigen, wenn es weiterhin an 
der Seele krankt. Ganz entsprechend erinnert Annibales zunächst die materielle 
Gabe thematisierendes Rochus­Gemälde auf einer zweiten Ebene an die theologi­
schen Tugenden als den eigentlichen Referenzpunkten des Almosengebens. Die 
Bedeutung dieser Ideen für das Gemälde reicht aber noch weiter: Roseius erläutert 
auch, dass für die Reichen und Vornehmen die Sorge um das materielle Kirchen­
gebäude und seine Ausstattung eine besondere Form des Almosengebens und 
damit sowohl der Gottes­ als auch der Nächstenliebe an der Gemeinschaft dar­
stelle ­ ein Gedanke, der wenn nicht seinen Ursprung, so doch einen wichtigen 
Impuls den Lobschriften auf das Pontifikat Gregors XIII. (1572­1585) und dessen 
Stiftungen verdankte. Auf Annibales Gemälde übertragen, dass dieses nicht nur 
qua Bildinhalt der Rochus­Bruderschaft die Bedeutung von materiellen Almosen 
53 Roseius (s. Anm. 40); die kunsthistorisehe Bedeutung dieses Traktates erkannte 
CHRISTINE GöTTLER: Die Kunst des Fegefeuers nach der Reformation. Kirchliche 
Schenkungen, Ablaß und Almosen in Antwerpen und Bologna um 1600, Mainz 1996, 
S. 23­36; offenbar bislang nicht benannt ist dagegen das wichtigste Vorbild für die von 
Mario Cartaro ausgeführten Stiche bei Roseius: die Septem opera misericordiae corpo­
rate des Philips Galle von 1577, diese etwa bei VAN BüHREN (s. Anm. 45), S. 293­297 
(Nr. 52). ­ Vgl. für die Praxis und Rom etwa REGINALD GREGOTRE: »Servizio 
dell'anima quanto del corpo« nell'ospedale romano di Santo Spirito (1623), in: Richer­
ehe per la storia religiosa di Roma 3 (1979), S. 239­241. 
54 Roseius (s. Anm. 40), S. 48 f.: »Quid prodest eibus, aut potus, aut vestis, aut libertas, 
aut sanilas, aut a caeli iniurijs defendens textum. aut extrema decendentium domus se­
pulchrum. si peccato perit anima?« ­ Die Gesamtaussage des Traktates wird auch noch 
einmal durch drei Diagramme ­ Tabula 1. de distinetione VII. operum Misericordiae 
corporalium et spiritualium ... usw. ­ nach Thomas von Aquin und Alexander von Ha­
ies zusammengefasst. 
55 Ebd., fol. b': »Est igitur illud etiam eleemosynae genus Deo pergratum, quae in divini 
cultus ornatum extruetionem. ac reparationem ecclesiarum refertur. Cuius operis usus 
praeeipue a magnatibus atque opulentis viris postulatur, qui uno tempore & Deum ho­
norant, & not) obscura populis tenuioribus eleemosynam elargiuntur, quibus commodi­
tatem praebent, Ul patcl actis templis rei divinae. suarumque animarum saluti vacare 
possint.« ­ Dazu ausführlich GöTTLER (s. Anm. 53), S. 42­56. 
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vor Augen führ te , sondern dass das Stif ten eben dieses G e m ä l d e s selbst bereits 
einen solchen Akt des A l m o s e n ­ G e b e n s darstel l te. Und zwar einen besonders 
wirkmäch t igen Akt , versinnbi ldl icht die Almosenspende des Hl. Rochus doch just 
den geis t igen Sinn und Ziel von guten Taten für Geber und E m p f ä n g e r gleicher­
maßen . Die materiel le G a b e des Kuns twerks will nicht nur die Kirche schmücken , 
sondern vor al lem auch als geist ige Gabe die Betrachter belehren , zum kari tat iven 
Tun ermunte rn , H o f f n u n g und Trost für die Bedürf t igen spenden usw. ­ exak t die 
von Roscius entwickel ten St ichwor te der geis t igen W e r k e der Barmherz igke i t . 
Indem schl ießl ich der Künst ler , Anniba le Carracci , fü r dieses G e m ä l d e und zu 
diesem Z w e c k eine neue Bildsprache erf indet , leistet auch er einen über das Nor­
m a l m a ß der Chris tenpf l ich t weit h inausgehenden Beitrag geis t iger Barmherz igke i t 
und Nächs ten l iebe . Zu über legen ist, o b Anniba le sein G e m ä l d e als e ine Form 
maler ischer Miser icord ia und Cari tas verstand. Dass er in se inem Brief an die 
Bruderschaf t davon spricht , den A u f t r a g auf j eden Fall und schon aus »Liebe zum 
h imml i schen Fürsprecher , S. Rocco« fer t igzustel len, scheint noch nicht über mehr 
oder weniger fo rme lha f t e Standardaussagen hinauszugehen , vergleicht man e twa 
die W e n d u n g Tintoret tos , der wenig f rüher , 1577, den Mitgl iedern der Scuola 
Grande di S. R o c c o in Venedig schreibt , er würde für sie praktisch kostenlos »aus 
Verehrung fü r den Hei l igen« arbei ten. ' Ungewöhn l i che r erscheint dagegen die 
Antwor t der Bruderschaf t an Anniba le , die ihm wünscht : » M ö g e Gott der Herr auf 
die Bitten des Hl. R o c h u s hin Euch und Eurem Pinsel die G n a d e und Kraft verlei­
hen, in v o l l k o m m e n e m Wissen (bzw. in v o l l k o m m e n e r Wissenschaf t ­ »perfe t ta 
sc ienza«) die Histor ien Gottes und seiner Heil igen und aller anderer darzuste l ­
len«.57 Anniba le s vol lendetes Wissen als chris t l icher Maler wird hier als Resultat 
e ines G n a d e n a k t e s Got tes vers landen, e ine G n a d e oder grazia, die ihrerseits als 
Antwor t auf Anniba les Glaube , H o f f n u n g und Cari tas zu begre i fen i s t . " Auch in 
dieser Hinsicht e rö f fnen sich e n g e Bezüge zu Paleott is idealem pictor christianus, 
von d e m es heißt: »II f ine principale serä, col m e z z o della fatica et arte sua ac­
quistarsi la grazia divina«, und fü r dessen >karitative Malerei< gilt: 
ella fa e rappresentare dinanzi agli occhi persone cumulatissimc de merili e 
che per la loro essemplare vita, piena d'ogni virtü. sono State sopra modo 
grate a Dio. [.. .] essendo tutte le azioni proprie di quella virtü, al fine della 
quäle sono ordinale, non avendo altra mira in soinma tulte le sacre iniagini. 
56 ASTRID ZENKERT: Tintoretto in der Scuola di San Rocco, Tübingen 2003, S. 21 f. 
57 Scritti (s. Anm. 20), S. 155­157 (Nr. 4 f.). ­ Vgl. den späteren Fall eines Auftrags an 
Guido Reni. eine Tafel mit dem Triumph des Hioh für die Arte della Seta in Bologna zu 
malen, in dem davon die Rede ist. Gott möge dem Maler »gratia« verleihen; dazu 
GABRIELE WIMBOCK: Guido Reni (1575­1642). Funktion und Wirkung des religiösen 
Bildes, Regensburg 2002, S. 38­*2. 
58 Zum Konzept von grazia vgl. PATRIC IA EMISON: Grazia, in: Renaissance Studies 5 
(1991), S. 4 2 7 ^ 6 0 ; RICHARD E. SPI:AR: The >Divine< Guido. Religion, Sex, Money and 
Art in the World of Guido Reni, New Häven/London 1997, S. 102­127. 
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mediante gli atti religiosi che rappresentano, che di unire gli uomini con Dio, 
che e il t'ine della caritä: ne segue manifestamente che l'essercitio del formare 
imagini si ridurrä alla caritä. e perciö diverrä virtü degnissima e nobilissima.59 
Vor dem Hintergrund von Roberto Zapperis wichtiger Entdeckung, dass Paleotti 
und die Carracci aller Wahrscheinlichkeit nach keinen Austausch pflegten, ja im 
Gegenteil Paleotti die Künstlergeneration vor den Carracci zu favorisieren schien, 
lassen sich die festgestellten Parallelen zum Zusammenhang von künstlerischer 
caritä und grazia jedoch nur so verstehen, dass Theologe und Maler unabhängig 
voneinander den Konsens einer offenbar intensiv und weithin geführten Diskus­
sion festhielten.6" 
So große Gemeinsamkeiten dieser zeitgenössische Kunstdiskurs offenbar zwi­
schen Annibale Carraccis visuellen und Gabriele Paleottis schriftlichen Äußerun­
gen auch stiftete, in einem Punkt scheinen beider Meinungen grundlegend zu 
differieren: nämlich in Bezug auf künstlerische novitä. Der Kardinal formulierte ­
allen Beteuerungen, »die Hände der Maler nicht binden zu wollen« zum Trotz ­
eine eher traditionsbewusst­konservative Position. Carracci dagegen zielt seit 
Beginn seiner Karriere auf eine Erneuerung der Malkunst und speziell mit seinem 
Hl. Rochus auf eine neue, göttlich inspirierte Bildsprache christlicher historia im 
Geiste von Trient ­ zumindest betont dies mein Beitrag von Anbeginn an. Aber 
worin genau besteht diese >Neuheit<? Denn Annibales Grundprinzip einer dop­
pelten Lese­Ebene ist alles andere als neu: So arbeitet etwa Jacopo Bellini mit 
einer ähnlichen Verbindung von Erzählung und Kommentierung bei seiner Zeich­
nung einer Kreuztragung Christi: Der stürzende römische Reiter lässt sich auf 
einer zweiten Verstehensebene als Sinnbild der superhia verstehen und damit als 
Hinweis darauf, dass entgegen dem Anschein mit dem Tod Christi der Niedergang 
des vermeintlich siegreichen römischen Reiches unabwendbar wird." Und Raffael 
hat seinen Borgobrand so anlegt, dass die Figurengruppen des Vordergrundes 
nicht nur im Sinne der Erzählstruktur einer aristotelischen Tragödie zu verstehen 
sind, sondern auch als allgemeine Sinnbilder etwa der Fürsorge und pietas erga 
Patentes ­ allein dann lässt sich z. B. die prominente Äneas­Anchises­Gruppe 
links erklären, die vom eigentlichen Thema nicht vorgegeben ist, jedoch durch den 
Rekurs auf die bekannte Bildchiffre Affekte, Tugenden und Vorbild des Troja­
59 PALEOTTI (S. Anm. 43), S. 210 und S. 161 f.. vgl. auch S. 215. ­ Vgl. das Resümee bei 
LUISE LEINWEBER: Bologna nach dem Tridentinum. Private Stiltungen und Kunstauf­
träge im Kontext der katholischen Konfessionalisierung. Das Beispiel San Giacomo 
Maggiore. Hildesheim u. a. 2000. S. 219 f. 
6 0 ZAPPERI (S. A n m . 8) . 
61 PALEOTTI (S. A n m . 4 3 ) , S . 3 9 8 - 4 0 7 . d a s Z i t a t S. 4 0 6 . 
62 FELIX THüRI.EMANN: Geschichtsdarstellung als Geschichtsdeutung. Eine Analyse der 
Kreuztragung (fol. 19) aus dem Pariser Zeichnungshand des Jacopo Bellini, in: 
WoLPOANG Kl Mi' (Hg.): Der Text des Bildes. Möglichkeiten und Mittel eigenständiger 
Bilderzählung. München 1989, S. 89-108. 
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Brandes auf ru f t . W e n n schließlich eine zwar erst um die Mitte des 17. Jahr ­
hunder t s von Giovanni Svizzero ges tochene , von Mat t eo Bolzet ta herausgegebene 
Serie der Sieben W e r k e der Barmherz igke i t tatsächlich ein ver lorenes Vorbi ld des 
Cinquecen to reproduzier t , dann wäre dort sogar schon eine Mut te r ­Kind­Gruppe 
auf der ersten Darste l lung und quasi am >Eingang< der Folge als >versteckl­
komment ierende< Car i tas ­Figur zu sehen (Abb. 5 5 ) M Im 17. Jahrhunder t findet 
sich dieses Prinzip dann aufgegr i f f en e twa bei Rubens oder G u i d o Reni . w 
Entsche idend ist bei a l ledem freilich nicht, dass Carracci ein wirklich voll­
k o m m e n neues Prinzip chris t l icher Bilderzäh lung e r funden hat, sondern dass er 
diese Lösung bei der Almosenvergabe des Hl. Rochus mit neuer Konsequenz und 
empha t i sch als seinen Vorschlag inszenierte . Dies war ihm freil ich nur vor d e m 
andersar t igen Hintergrund seiner f rüheren radikalen N a t u r n a c h a h m u n g und >vor­
bi ldlosen Neubegründung< der Kunst mögl ich : Indem Anniba le in seinen f rühen 
Jahren vorgebl ich auf j eg l i che Ausb i ldung in der künst ler ischen Tradi t ion ver­
zichtet, seine Malweise wei tgehend als Autodidakt und ausschl ießl ich am Vorbi ld 
der Natur orientiert erlernt hatte, konnte er sich (im R a h m e n dieses Vorste l lungs­
model l s ) der übermächt igen Kunst ­Tradi t ion entz iehen und e twas >Neues< be­
g ründen . 
Anges ich t s dieses Selbs ten twurfs , anges ich ts dieser W a h r n e h m u n g s f o l i e mar­
kiert die Almosenvergabe des Hl. Rochus den en tsche idenden W e n d e p u n k t in der 
Bildsprache des Künst lers , an d iesem W e r k wird wohl ers tmals in aller Deutl ich­
keit der über raschend schnel le Wande l von Anniba le Carracci dem radikalen Na­
tu rnachahmer zu Anniba le Carracci dem Meister idea l i s i e rend­monumenta le r 
Nalurdars te l lung deut l ich, bei d e m die künst ler ische Tradi t ion nun doch wieder 
e ine zentrale, wenngle ich neuart ige Rolle als versa tzs tückar t iges Forme lemen t und 
als Bedeutungs t räger zu spielen beginnt : Deutl ich wird dies, um nur noch ein Bei­
spiel anzuführen , an der Cari tas­Gesta l t , die sehr genau eine Figur aus Baldassare 
Peruzzis b e r ü h m t e m Fresko Tempelgang Mariens in S. Maria d e l l ' A n i m a zu R o m 
zitiert: von dort leitet sich ihre hochragende und fest model l ier te Monumenta l i t ä t 
her, die so auffä l l ig mit den anderen Bildf iguren Carracc is kontrastiert. Dieser 
Unterschied scheint insbesondere auch durch die G r u p p e von Krankem und 
63 KURT BAOT: Raphael's >Incendio del Borgo<, in: Journal of the Warburg and Courtauld 
Institutes 22 (1959). S. 35­59; RUDOLF PREIMESBERGER: Tragische Motive in Raffaels 
>Tran.sfiguration<, in: Zeitschrift für Kunstgeschichte 50 (1987), S. 89­115. 
64 FRANK JEWETT MATHER JR.: A Titan Problem. The Seven Acts of Mercy. in: Gazette 
des Beaux­Arts 84/22 (1942), S. 165­172: VAN BüHREN (s. Anm. 45), S. 276 (Nr. 22); 
vgl. hier auch ein Blatt aus der Serie U>b der Frauenlugenden des Dirck Volckerisz. 
Coornhert von 1555. ­ Ein weiteres mögliches Beispiel in Prospero Fontanas Bologne­
ser Almosenspende des Hl. Alexis von 1574/76 analysiert LEINWEBER (s. Anm. 59), 
S. 159­166. 
65 Ohne dass hier die Frage der Vermittlung, Abhängigkeil oder aber annähernd paralle­
len, eigenständigen Erlindung geklärt werden könnte, s. HEINEN (S. Anm. 51), S. 57 und 
WIMBöCK (s. A n m . 57), S. 182­192 . 
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Schubkarren-Fahrer unmittelbar daneben betont, in denen besonders deutlich die 
für Annibales Akademie charakteristischen Natur­ und Aktstudien in kompliziert 
verkürzter Ansicht eingesetzt sind.6'' Es scheint fast, als solle die wichtigste theo­
logische Tugend, die ja nicht nur den irdischen amor proximi, sondern auch den 
amor Dei und damit einen göttlichen Anteil umfasst, durch den Rekurs auf die 
ideale Hochrenaissance­Malerei in einer weiteren Verstehensschicht ausgezeich­
net und überhöht werden. Man wird dies als »Methode der Präsentation durch 
Intensivierung und Proportion« verstehen dürfen, wie sie Wilhelm Schmidt­Big­
gemann als weiteres zentrales Charakteristikum für Topik herausgestellt hat." 
Annibales novitä in der Almosenspende des Hl. Rochus erweist sich so als 
neues, reflektiertes Verhältnis von unmittelbarer Naturschilderung< und 
>interpikturalem< Einsatz des künstlerischen Erbes: Annibale diente die Tradition 
­ anders als bei früheren Künstlern ­ nicht mehr selbstverständlich als Ausgangs­
punkt von Bildfindungen. Er nutzt Vorbilder und Bild­Gedächtnis erst in einem 
zweiten Schritt dazu, mit >visuellen Topoi< komplexe Erzähl­ bzw. Darstellungs­
möglichkeiten und Sinnaufladungen zu gewinnen. Dabei ermöglicht ihm der freie 
Umgang mit den älteren Bildsprachen, für einzelne Elemente seiner Gemälde 
jeweils das am besten Angemessene aus dieser Tradition aufzugreifen und 
zusammenzuführen. Es ist diese Synthese­Leistung des jeweils Besten, die die 
Kunstliteratur des 17. Jahrhunderts (und neuerdings auch wieder die moderne 
Forschung) an Annibale besonders lobt ­ ein Vorgehen, das ansatzweise auch 
schon im Cinquecento und speziell zu Beginn von Annibales Karriere, 1581, von 
Lomazzo in seinem Malereitraktat als zukünftiges Ideal der Kunst entwickelt 
wurde: Die Farbe Tizians, den Disegno Michelangelos, die Weichheit Correggios 
usw. ­ kurz: das Beste aus allen italienischen Malerschulen ­ am jeweils richtigen 
Ort eines einzigen Gemäldes zu vereinen.''* Möglich wird dieser neuartige, 
hochbewusste und bedeutungshaltige Einsatz der künstlerischen Tradition für 
Carracci aber eben nur vor dem Hintergrund seines radikalen Traditionsbruches< 
und seiner >reinen Naturnachahmung< im Frühwerk. Erst nachdem sich Annibale 
von allen Abhängigkeiten befreit und erst als diese seine Neubegründung der 
Malerei allgemeines Ansehen gefunden hatte, im Moment großer auswärtiger 
66 Zur Vorzeichnung für den Schubkarren­Fahrer in Budapest zuletzt CATHERINE LOISEL 
LEGRAND in: DANIELE BENATI U. a.: The Drawings of Annibale Carracci, Washington 
1 9 9 9 , S. 106 f. (Kat . 2 6 ) und ALESSANDRO BROGI. in: BENATI/RICCöMINI (S. A n m . 2 1 ) , 
S. 270 f. (Kat. V . 18). 
67 WILHELM SCHMIDT­BlGGEMANN: Topische Modelle in Theorie und Praxis der Renais­
sance, in: PFISTERER/SEIDEL (S. Anm. 6), s . 10­20, hier s. 11. 
68 Dazu etwa MARTIN KEMP: >Equal exceUences<. Lomazzo and the explanation of indivi­
dual style in the Visual arts. in: Renaissance Studies I (1987), S. 1­26; WILLIAMS 
(s. Anm. 4). besonders S. 123­186; VICTOR I. STOICHITA: Ars ultima: Bemerkungen zur 
K u n s t t h e o r i e d e s M a n i e r i s m u s , in: ANNE­MARIE BONNET u n d GABRIELE KOPP­SCHMIDT 
(Hg.): Kunst ohne Geschichte? Ansichten zu Kunst und Kunstgeschichte heute, Mün­
chen 1995, S. 154­162. 
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Aufträge also, erst in diesem Moment konnte er damit beginnen, die künstlerische 
Tradition in neuer Bewusstheil als >Bedeutungsträger< wieder in seine Werke 
einzubauen und so quasi das künstlerische Potential von Anfang und Ende 
zusammen zu führen: Diesen Moment markiert die Almosenspende des 
Hl. Rochus. Annibale Carracci hätte damit erreicht, was die Antike für unmöglich 
gehalten hatte: ' Nämlich den Neuanfang einer Kunst und deren Vollendung in 
einer Person zu vereinen. 
6 9 Etwa QUINTII.IAN: Inst i iut iones Oraloriae, 10, 2; vgl . auch QUINT (S. A n m . 9). 
190 
